












Titel/ Literarischer Spuk. Skandinavische Phantastik im Zeitalter des  
title: Nordischen Idealismus 
  
Autor(in)/ Stephan Michael Schröder 
author: 
 





In:  Schröder, Stephan Michael: Literarischer Spuk. Skandinavische 












Diesen Band gibt es weiterhin zu kaufen. This book can still be purchased.  
 
© Copyright: Nordeuropa-Institut Berlin und Autoren. 
© Copyright: Department for Northern European Studies Berlin and authors. 
 
4· Die Funktionen des Phantastischen im 
Nordischen Idealismus 
»og naar man troer, man rider, saa rider 
man jo dog igrunden i Aand og i Sand-
hed, om ogsaa hele den prosaiske Ver-
den bander paa, man gaaer.« 
Arnold in Ingemanns Sphinxen, so. 
Durch den Dialog der beiden Strukturen, die zueinander durch den 
diskursiven, binären Code des Möglich-Unmöglichen ausgerichtet 
sind, entsteht in der Phantastik eine neue, emergente Entität, eine 
dritte Ordnung durch die Vernichtung der bisherigen Strukturen. Die 
Lesenden, zumeist auch der Held bzw. die Heidin, werden in den 
Raum des Phantastischen geworfen, einen Raum jenseits der bekann-
ten Diskurse, einen Raum, der zur völligen Desorientierung des oder 
der Erlebenden führt, weil er nicht deutbar ist in dem Sinne, daß man 
ihm eine Bedeutung zuweisen könnte. Urplötzlich findet man sich au-
ßerhalb von semantischen Zeichensystemen wieder und erkennt erst 
jetzt, daß die Definition des eigenen Ich und die Aneignung von Um-
welt nur semantisch möglich ist, daß erst das semantische Prozessieren 
von Kommunikation die Entropie der Welt in eine (mehr oder weniger) 
sinnvolle Struktur verwandelt. 
An dieser Stelle bleiben jedoch die wenigsten Erzählungen stehen. 
In einem zweiten Schritt versuchen die Texte zumeist, diesem Raum 
des Phantastischen doch eine Deutung zuzuweisen, ihn also zu seman-
tisieren, ohne dabei in eine Allegorese zu münden. Diese Semantisie-
rung knüpft normalerweise an die dialektischen Spuren oder die Be-
standteile des Oxymorons in der emergenten Entität an. Das Unmögli-
che wird also nachträglich reformuliert, um nicht durch das Zusam-
menwirken vom Möglichen mit dem Unmöglichen aus dem kulturellen 
Diskurs geschleudert zu werden. Das Phantastische wird zu einer 
Chiffre, einer Trope, einem Symbol, einer figurativen Redeweise über 
die Welt. 
Ist das Unmögliche- wie fast durchweg im 19. Jh.- metaphysischer 
Natur (ein Gespenst, ein schicksalhaftes Wiederkehren der gleichen Si-
tuation, eine Verwandlung), so ergeben sich bei fortschreitender Tropi-
sierung die folgenden Möglichkeiten der Beziehung zwischen dem 
signifikantarischen Übernatürlichen des Textes und seinem Signifikat: 
Die Funktionen des Phantastischen 
eine buchstäbliche oder höchstens synekdochische: Der phantasti-
sche Raum wird direkt als religiös-okkulter semantisiert. Von produk-
tionsästhetischer Seite gibt es hierfür im fraglichen Zeitraum in der 
>Hochliteratur< kaum Belege, denn der herrschende Diskurs verbot ei-
ne solche Apologie okkultistischer Systeme.1 Rezeptionsästhetisch je-
doch ist den meisten phantastischen Texten ein solches (vermeintli-
ches!) buchstäbliches oder synekdochisches Signifikat immer wieder 
vorgeworfen worden (s. Kap. 5.2.3). 
eine metonymische: Auch hier wird der Raum des Phantastischen 
als übernatürlich semantisiert, aber das konkrete Übernatürliche des 
Textes steht in einer metonymischen Beziehung zum signifizierten 
Übernatürlichen. Gespenster sind also nicht wortwörtlich zu glauben, 
sind aber Chiffren eines (vorhandenen oder bedrohten) idealistischen 
Zusammenhanges zwischen dem Dies- und dem Jenseits, zwischen der 
materiellen und der ideellen Sphäre. 
eine metaphorische: Der Raum des Phantastischen wird nunmehr 
metaphorisch semantisiert als psychischer Raum. Das Übernatürliche 
des Textes wird zu Metaphern eines Diskurses über das Ich und dessen 
Trieb- und Korrektionsinstanzen, in Übereinstimmung mit der Ab-
kopplung von >Welt< von einem es garantierenden metaphysischen 
Zentrum und dem zunehmenden Solipsismus von >Welt< als stimmige 
Organisation des Außen durch ein Ich. 
Diese Funktionen des Phantastischen sollen im folgenden an Text-
beispielen demonstriert werden. Gleichzeitig soll an den einzelnen 
Texten ihre Rezeption in der Forschung untersucht werden. Besonders 
interessiert in diesem Zusammenhang, ob und wie das Phantastische 
der Texte beachtet worden ist. Gegebenenfalls sollen >Neulesungen< 
1 Erst um die Jahrhundertwende begannen Schriftsteller mit okkultistischen Neigun-
gen wie Gustav MEYRINK, Phantastik als Medium synekdochisch zu nutzen. (Zu dem 
Komplex >Okkultismus und Phantastik< s. WÜNSCH, 84ff.) Eine solche direkte, denotative 
Semantisierung läuft jedoch leicht auf eine Reduktion des (wirkungs-)ästhetischen Po-
tentials hinaus, wie bereits LovECRAFT erkannte: »Es mag hier der rechte Ort für die An-
merkung sein, daß die Anhänger des Okkulten vermutlich weniger geeignet sind als die 
Materialisten, eindringlich das Geisterhafte und Phantastische zu schildern, da für sie die 
Phantomwelt eine derart alltägliche Wirklichkeit darstellt, daß sie dazu neigen, auf diese 
Welt weniger ehrfurchtsvoll, weniger distanziert und weniger beeindruckt zu verweisen 
als jene es tun, die darin eine absolute und horrende Verletzung der natürlichen Ord-
nung erblicken.« (91) Vgl. auch CAILLOIS (1974), 31. Schon HEINE vertrat die Ansicht, 
daß die Ästhetik des Phantastischen ihren Rang verlöre, wenn dieses mystisch begründet 
sei (Kar! Heinz BoHRER, Die Kritik der Romantik. Der Verdacht der Philosophie gegen 
die literarische Moderne (edition suhrkamp N.F.; 551), Ffm 1989, 125). 
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der Texte durch Realisierung der phantastischen Deutungsstruktur zei-
gen, welches Interpretationspotential die Texte besitzen, sobald man 
sie nicht als unbestimmte >eventyr<, sondern als der Gattungstradition 
der Phantastik zugehörig betrachtet. 
4.1 Das Phantastische in seiner metonymischen 
Brückenfunktion 
4.1.1 Das Phantastische als Medium der Katharsis 
Framledne Kyrkoherden Erik Anders Rogstadii hustru, som han haft i sitt 
andra ägtenskap, säges i samräd med en tjenstedräng hafwa mördat sin 
Styfson under gudstjensten en Söndag, och straxt nedgräfwit den mörda-
de kroppen i en källare; har ock i samma stund skaffat en häst ur wägen, 
att derigenom sä mycket lättare sätta folket i den tanka, att Styfsonen wo-
re förrymder. Pä det nu detta faseliga mord skulle blifwa upptäckt, hade 
den rättfärdige Guden tillätit följande spökeri i prestgärden. 2 
Die anonyme volkstümliche Erzählung Utförlig Berättelse om Spöket i 
Sköldinge, die als achtseitige (= 1h Bogen) Flugschrift im Untersu-
chungszeitraum zahlreiche Auflagen erlebte, evoziert in ihren ersten 
beiden Sätzen das bis auf den heutigen Tag bekannteste (und wahr-
scheinlich auch erfolgreichste) Paradigma phantastischen Erzählens. 
Charakteristisch ist: 
der brutale, ethisch-moralische Normenverstoß: Fast immer han-
delt es sich um einen Mord, und zumeist um einen besonders frevle-
rischen (im obigen Beispiel bedingt durch die Umstände, daß der Ort 
ein Pfarrhof ist, daß der Mord zur Zeit der religiösen Einkehr, nämlich 
sanntags während des Gottesdienstes, verübt wird und daß sogar eine 
verwandtschaftliche Beziehung zwischen Mörderin und Opfer besteht. 
In Mathias Winthers Steenkorset ( 1825) wird die gleiche Konstellation 
noch weitergetrieben: Wieder ist die zweite Ehefrau die Mörderin, 
doch die Mordnacht ist jetzt ausgerechnet Heiligabend. Auch der Mord 
an einem Gast wie in Den röda Kammaren ( 1837) oder ein Kindsmord 
rufen Geistererscheinungen hervor, ebenso wie der Unbestattete in 
Grapappers-Ansigtet (1825) keine Ruhe gibt, bis er ordentlich unter 
2 Utförlig Berättelse om Spöket i Sköldinge, Sthlm 1831, keine Paginierung. 
260 Die Funktionen des Phantastischen 
die Erde kommt). Andere Beispiele für einen frevlerischen Normenver-
stoß sind Inzest, Vergewaltigung und Selbstmord. 
eine übernatürliche Erscheinung, zumeist ein sog. Totengeist3, der 
in eindeutiger, umkehrbarer (weil erlösbar) kausaler Beziehung zu dem 
Normenverstoß steht, entweder als Opfer oder Täter. Hier wird an ani-
mistische Vorstellungen angeknüpft, daß die Seelen von Toten, die aus 
irgendeinem Grunde nicht ins Jenseits gelangen können (als Opfer un-
gesühnter Missetaten, als Unbeerdigte, als Schuldbeladene etc.), eine 
Art Zwischenexistenz führen und sich in dieser zeigen können. Im obi-
gen Beispiel ist es jedoch 
en oren ande, som pä den Högstes tillstädjelse i denna gärd skulle stim-
ma, tills det begängna dräpet blef upptäckt och den i källaren nedgräfda 
mördade kroppen blefwe förd till sin rätta ro och hwilostad, samt deß ba-
neman behörigen straffad. (Keine Pag.) 
Auch in diesem Text herrscht also eine kausale Beziehung zwischen 
Normenverstoß und Erscheinung, auch wenn es nicht der Tote selbst 
ist, der umgeht. (Als Grund für seine (seltene) Vertretung durch einen 
Statthalter aus dem religiösen Diskurs läßt sich vermuten, daß die 
wenig ästhetisierte Volksliteratur besonders anfällig für Vorwürfe war, 
Aberglauben zu verbreiten, und deshalb eine Rückkoppelung an den 
religiösen Diskurs suchte.) 
Eine solche läuft jedoch diesem Paradigma des Erzählens eigentlich 
zuwider, das in einem weitgehend entgötterten Kosmos angesiedelt ist. 
Diese Behauptung mag auf den ersten Blick erstaunen, heißt es doch 
z.B. im obigen Zitat »hade den rättfärdige Guden tillätit följande spö-
keri« . Bereits diese Formulierung enthüllt jedoch das erodierte Gottes-
bild des 18./19. Jahrhunderts. >Gott< steht nicht für sich, sondern wird 
durch den Zusatz >gerecht< spezifiziert, d.h. es ist Gott als Garant der 
Gerechtigkeit, der moralisch-ethischen Normen, gegen die verstoßen 
wurde, der hier in Funktion tritt. Es ist im Prinzip ein obsoleter Gott, 
der nichts weiter ist als ein Wahrer der menschlichen Humanitätsidea-
le.4 Denn gegen diese richtet sich der Normenverstoß, der theoretisch 
3 Zu der Vielfalt von Geistern und Geistererscheinungen s. die Artikel >Geist< (472-
510) und >Geister<- (510-559), verfaßt von Carl MENGIS, in: Handwörterbuch des deut-
schen Aberglaubens , hrsg. unter besonderer Mitwirkung von E. HOFFMANN-KRAYER un-
ter Mitarbeit zahlreicher Fachgenossen von Hanns BÄCHTOLD-STÄUBLI; 3: Freen-Hexen-
schuß, Berlin/Leipzig 1930/31. 
4 GUTHKE, 54· 
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ebenso aus Gottesschmähungen o.ä. bestehen könnte. Gleichzeitig 
heißt es im obigen Beispiel, daß >Gott den Spuk zuläßt<, was eine pas-
sivische Haltung ausdrückt: Gott ist kein Handelnder, er ist ein Nicht-
Reagierender, der zwar deistisch das Geschehen der Welt beobachtet, 
aber nicht eingreift. In den meisten Texten dieser Art wird seine Funk-
tion jedoch nicht mehr thematisiert, sondern er ist schlicht abwesend, 
was die Lesenden mit einer »tief verletzten Humanität«s einerseits und 
transintelligiblen Erscheinungen anderseits zurückläßt, die durchweg 
nur noch dämonischer Natur sind. Auch das gebetsmühlenhafte, im-
mer wiederkehrende Erscheinen von Gespenstern, die häufig nur einen 
einzigen Handlungsablauf wiederholen (s. z.B. in Kleists Bettelweib 
von Locarno (1810)), ist zwar eine Wiederholung im Kierkegaardschen 
Sinne6, mit der das Ewige ins Zeitliche hineingeholt wird, aber doch in 
Gestalt einer dämonisch-pervertierten Unendlichkeit. Eine Travestie 
religiöser, und zwar neutestamentarischer Paradigmen ist zudem das 
Handlungsmuster, wonach die Seele des Sündigen (=der Mensch) 
durch das Einwirken eines Hinzutretenden (=Jesus) erlöst wird und 
dergestalt sterben (=in die Unendlichkeit eingehen) kann. Die Substitu-
tion Jesu durch einen Menschen ist deutlicher Ausdruck der Entgöttli-
chung. 
das intendierte Grauen: Dieses speist sich aus verschiedenen Quel-
len.7 Neben dem Frevel des Normenverstoßes und der Konfrontation 
mit einem weitgehend entgötterten und dämonisch-pervertierten Kos-
mos ist es auch die Sprachlosigkeit des Gespenstes, die bedrohlich 
wirkt. Bereits im Volksaberglauben sind Gespenster ernst und stumm. 8 
Zweifellos würde ein sprechendes Gespenst durch den Akt des Spre-
chens humanisiert werden und so einen Teil seines furchterregenden 
Charakters verlieren (man denke z.B. an den erbarmungswürdigen 
Geist in Oscar Wildes humoristisch-ironisierter phantastischer Erzäh-
lung The Canterville Ghost, 1887). Es ist aber nicht nur das Un-
5 So Winfried FREUND (1990) in seiner Analyse der Phantastik in KLEISTS Novellette 
Das Bettelweib von Locarno (1810), 30. 
6 [S0ren KIERI<EGAARD,] Gjentagelsen. Et Forslt'g i den experimenterende Psychologi 
af Constantin Constantius, Kbh 1843. 
7 Generell sei für Schaueraspekte und ihre Erzeugung, auch in phantastischen Texten, 
verwiesen auf: Wolfgang TRAUTWEIN, Erlesene Angst. Schauerliteratur im 18. und 19. 
fahrhundert (Literatur als Kunst), München 1980. 
8 Carl MENGIS, »Geistersprache«, in: Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens; 
3, 553· 
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menschliche, das uns in dem Schweigen des Geistes gegenübertritt, 
sondern auch das schlechterdings Unsprachliche und dadurch Unver-
nünftige, das bedrohlich wirken muß, weil es wahrhaft inkommensura-
bel ist. Die Stummheit des Gespenstes steht für den un- oder vor-
sprachlichen Zustand, eine Region außerhalb des Logos (in seiner 
Doppelbedeutung als Sprache und Vernunft), in der nichts durch die 
Sprache vorstrukturiert und damit geordnet wäre. Die Lesenden sehen 
sich also nicht nur mit einem dämonischen, unmenschlichen Kehrbild 
ihres Kosmos konfrontiert, sondern zudem auch noch mit einer Chiffre 
für die Abwesenheit jeder Art von Ordnung und damit jeglicher Mög-
lichkeit, Erfahrungen irgendwie zu verarbeiten. 
Charakteristisch ist ferner das Auftreten einer zweiten Person, die 
als Katalysator für eine Erlösung fungiert. Im obigen Beispiel handelt 
es sich um einen Pfarrer, der durch exorzistische Riten den wahren 
Sachverhalt ergründet und so das Spuken beendet. Durchweg gilt bei 
diesem Typus, daß aufklärerische Leugner alles Übernatürlichen mit 
Schreck und Wahnsinn reagieren, während Personen, die prinzipiell 
eine metaphysische Sphäre anerkennen, einzig als Katalysator in Be-
tracht kommen und dadurch die >Welt< wiederherstellen können. 
Charakteristisch ist weiterhin eine historische bzw. geographische 
Transposition oder eine Rahmung. In diesem der Flugschriftenlitera-
tur entnommenen Beispieltext ist diese Funktion noch nicht so stark 
ausgeprägt; lediglich eine apologetisch zu verstehende historische 
Transposition (die Geschehnisse finden angeblich 1632 statt) ist zu be-
obachten. In der >hochliterarischeren< Phantastik jedoch ist Rahmung 
häufig sogar ein Konstituens des Genres. Rund ein Viertel der phanta-
stischen Texte im Untersuchungszeitraum weist eine deutliche Rah-
mung auf; die meisten Texte haben zudem eine Einleitung, welche zu-
mindest zum Teil Funktionen einer Rahmenhandlung übernimmt.9 
Nimmt man die aus der Kunstwissenschaft entlehnte Metapher des 
Rahmens wörtlich, so dient der Rahmen als Grenze zwischen dem 
Kunstwerk und der es umgebenden >Wirklichkeit<, zwischen einem 
>Innen< und einem >Außen<, dessen Beziehungen zueinander er regelt. 
Für ein Genre, das wie kaum ein anderes die Beziehung zwischen 
9 Diese Beobachtung steht in Übereinstimmung mit dem häufigen Erscheinen von 
Rahmenhandlungen auch in der nicht-skandinavischen Phantastik, man denke nur an 
die verwickelten Rahmenkonstruktionen E. T. A. HOFFMANNS oder an Jan PoTOCKis 
Meisterwerk Die Handschrift von Saragossa. 
Das Phantastische als Medium der Katharsis 
>Wirklichkeit< und Fiktion problematisiert, bietet sich die Konstruktion 
des Rahmens an, um eben diese Beziehung mit all ihren Facetten er-
zählerisch zu gestalten. Zumindest heuristisch lassen sich die folgen-
den parenthetischen Funktionen in phantastischen Texten unterschei-
den: 
1) die phylogenetische Funktion: In der Rahmenhandlung, in der 
eine Gruppe sich Geschichten erzählt, wird die ursprüngliche mündli-
che Erzählsituation nachgestaltet Im Untersuchungszeitraum ist dies 
z.B. in Treschow-Hansons Den Zille graa Mand (1821) oder in den Er-
zählungen aus Almqvists Törnrasens bok zu beobachten. Eng ver-
knüpft mit dieser Funktion ist 
2) die verifizierende Funktion: Wenn Richard Furumo Wargens dot-
ter als etwas zum Besten gibt, das er selbst von einem Beteiligten er-
zählt bekommen hat, so soll diese Bezeugung Authentizität suggerie-
ren, ist der Erzähler der Rahmenerzählung doch zugleich eine fiktive 
Figur der Binnenerzählung. Während die Binnenerzählung häufig für 
sich genommen z.B. als Sage zu charakterisieren wäre, wird ihr Über-
natürlich-Numinoses durch die >Hereinholung< in die Rahmenhand-
lung zum Phantastischen. Rahmen- und Binnenerzählung durchdrin-
gen einander. Diese Durchdringung ist jedoch nach beiden Seiten hin 
möglich: Nicht nur kann der referentielle Wahrheitsanspruch der Rah-
menhandlung die Binnenerzählung >infizieren<, genauso kann die Bin-
nenerzählung die Rahmenhandlung umcodieren. Die verifizierende 
Funktion ist also zu ergänzen durch 
3) die distanzierend-fiktivierende Funktion: Besonders Mehrfach-
schachtelungen, wie man sie gerade in der Phantastik häufig antrifft (so 
die zwei Schachtelungen in Cypressen oder in Wargens dotter, die drei 
Schachtelungen in Mathias Winthers Haarlokken, gleich vier in der 
Handschrift von Saragossa - das Vorbild sind hier natürlich die Ge-
schichten aus Tausendundeiner Nacht mit ihren bis zu fünf Schachte-
lungen) entfernen zum einen den >Kern< der Erzählung referentiell von 
der verbürgten Rahmenwirklichkeit, ersetzen zum anderen aber auch 
die Beziehung Erzählinstanz-Erzähltes durch Erzähltes-Erzähltes.1° An 
die Stelle der nachgestellten Erzählsituation tritt eine intertextuelle Be-
ziehung, was die Möglichkeit einer bibliothekarischen Phantastik er-
10 In PoTOCKIS Handschrift von Saragossa heißt es in der Figurenrede über die ver-
wickelte Schachtelung: »Ich weiß nicht einmal, wer spricht und wer zuhört. [ ... ] Es ist 
ein wahres Labyrinth.« (2. Bd., 410.) 
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öffnet. Die Mehrfachschachtelung ist zweifellos der Höhepunkt einer 
Entwicklung der Distanzierungsmöglichkeiten von der Rahmenebene, 
die bei der Personalunion von Hauptperson und Ich-Erzähler(in) der 
Binnenerzählung begonnen hatte (wie in Livijns Samwetets fantasi, s. 
Kap. 4.4.1), während später der Ich-Erzähler bzw. die Ich-Erzählerin 
eine Nebenfigur in der Binnenerzählung wurde (wie in der ersten 
Schachtelung von Almqvists Wargens dotter), bis er oder sie als Person 
ganz aus der Rahmenhandlung verschwand, in der jetzt ein Manuskript 
oder ein Brief vorgelesen oder anders wiedergegeben wird. Aber schon 
in der einfachen Rahmenhandlung läßt sich die Rahmung einsetzen, 
um eine Distanz zwischen Lesenden und >eigentlicher< (=Binnen-)Er-
zählung zu schaffen. Dieser Abstand verhindert eine einfache Identifi-
kation und verschafft dadurch der Binnenerzählung einen Freiraum, 
der nicht unmittelbar den herrschenden Normen der Erzählwirklich-
keit unterworfen werden kann. Kierkegaard schätzte diese Erzählform, 
da sie ihm erlaubte, einerseits verschiedene spekulative Lösungsvor-
schläge zu entwickeln und anderseits die Lesenden zur Reflexion über 
diese Vorschläge und ihre Anordnung im Werk durch einen fiktiven 
Herausgeber zu zwingen. 11 In eher biedermeierlich angehauchter Lite-
ratur bediente man sich der Möglichkeit der Rahmung, um ethisch-mo-
ralisch-philosophisch vom Erzählten Abstand zu nehmen, zugleich 
aber sein ästhetisches Potential zu nutzen. Die Affirmativität dieses 
Vorgehens erinnert nicht selten an heutige Fernsehserien a la Dallas; 
man lese z.B. die folgenden einleitenden Zeilen aus Tollstorps Clorin-
da, eller Spetskammaren (1833): 
Dä vi jemföre de hemliga och rysliga grymheter som i synnerhet i förra 
tider utöfvades, och till och med ännu förefalla i de södra ländema kun-
na vi ej skatta oss nog lyckliga, att de icke en gäng äro hos oss tänkbara, 
som verkliga, eller ens möjliga. Det bör lära oss att sätta värde pä vär be-
lägenhet, högakta vär styrelse, och älska den fosterjord, som icke besud-
las af sädana rysligheter.12 
11 Vgl. Karin PULMER, Die dementierte Alternative. Gesellschaft und Geschichte in 
der ästhetischen Konstruktion von Kierkegaards ))Entweder-Oder« (Europäische 
Hochschulschriften, Reihe 1: Dt. Sprache und Literatur; 527), Ffm/Bern 1982, 45ff: 
12 Jacob Philip ToLLSTORP, Clorinda, eller Spetskammaren. ltaliensk händelse, Lin-
köping 1833, ohne Pag: Das Zitat stammt allerdings aus einer einleitenden Sequenz, 
nicht aus einem Rahmen im eigentlichen Sinne. 
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Die Verschränkung des Rahmens mit der Binnenerzählung ist in die-
sem trivialen Beispiel eine Verschränkung binärer Antagonismen (süd-
ländische Abscheulichkeiten vs. vaterländische Sicherheit), die da-
durch als solche erkennbar werden. Ästhetisch interessanter ist eine di-
stanzierende Verschränkung, die sich nicht so einfach reduzieren läßt. 
Lönnbergs städtische Ich-Erzähler z.B. geben die Erzählungen ihrer 
ländlichen Gewährsleute wieder, von denen sie sich jedoch strikt di-
stanzieren. Madam Svensson wird so in der gleichnamigen Erzählung 
als einfache Frau aus dem Volk geschildert, mit »en förunderlig okun-
nighet om alla äfven de minsta civiliserade förhällanden « 13. Und über 
den alten Man heißt es in Gubben Mcms berättelser, er sei »uppväxt 
under inflytande af öfvertro och fullt öfvertygad om sanningen af hvad 
man berättat honom«14. Die Distanzierung vom Erzählten wird jedoch 
bereits durch den bloßen Umstand unterlaufen, daß der städtische Ich-
Erzähler unter der Maske des folkloristisch Interessierten die Ge-
schichten dennoch für nacherzählenswert hält. Die Rahmenhandlung 
ermöglicht also zum einen, überhaupt über Übernatürliches zu schrei-
ben, da es im Kontext der Binnenerzählung >natürlicher< ist, zum ande-
ren wird eine Deutung für den Text vorbereitet, die nicht buchstäblich, 
sondern tropisch ist. 
Wenn sich die Binnenerzählung durch die Zwischenschaltung des 
Rahmens von den Lesenden entfernt, so steigt dadurch automatisch ih-
re Autoreferentialität an, wie bereits oben bei dem Phänomen der 
Mehrfachschachtelung angesprochen wurde. Mitunter wird die Autore-
ferentialität, also die Enthüllung des Kunst-Seins, direkt thematisiert, 
so in Gehlenschlägers De to fernringe (1833). Der Erzähler beginnt 
dort seine Binnenerzählung mit folgenden Sätzen: »>Det er om Stedet 
derovre,< sagde jeg, >at jeg nu vil fortreUe jer en gyselig Historie. Seer I 
ikke Auctionsplacaten opslaaet paa Porten?<- >Nei!<- >Jo! Jeg skal for-
treUe jer, hvordan det hrenger sammen.<« (116) Die Zuhörenden sehen 
zwar nichts, lassen sich aber willig auf den Pakt ein, für die Dauer der 
Erzählung ihr Nicht-Sehen zu suspendieren. 
Die wechselseitige Durchdringung des Rahmens, also die gleichzei-
tige Präsenz der verifizierenden und der distanzierend-fiktivierenden 
Funktion, bietet sich für die Erzeugung des Phantastischen geradezu 
13 LöNNBERG, Madam Svensson, 100. 
14 LöNNBERG, Gubben Mans berättelser, 3f. 
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an.ls Sie kann verstanden werden als Literarisierung der ursprüngli-
chen Erzählsituation beim Vortrag einer numinosen Sage (s. Kap. 3.2.2) 
und ist erzähltechnisch eine relativ einfache Möglichkeit, zwei Reali-
tätsebenen und dadurch zwei Haltungen zum Erzählten (garantierend 
und bezweifelnd zugleich) in eine Geschichte einzuschreiben und die-
se Ebenen gleichzeitig miteinander zu verschränken.16 Um diese Duo-
phonie zu erzeugen, bedarf es nur einer gerahmten Einzelerzählung, 
wobei der Rahmen nicht notwendigerweise eine eigene Geschichte ha-
ben muß, da er lediglich als kontrapunktische Klammer dient. Eine 
zyklische Rahmung hingegen, wie man sie ausnahmsweise bei Almqvist 
(Törnrosens bok), Viihelm Bergs0e (1835-1911) (Fra Piazza del Popo-
la) oder Hammarsköld (Sju timmar pa Fitja) findet, hat sich in der 
Phantastik nicht durchsetzen können, da hier von dem Ziel der Erzäh-
lung, der Erzeugung einer Duophonie, abgelenkt wird. In diesen 
Sammlungen sind daher immer nur einzelne Geschichten phantasti-
scher Natur. 
Neben der phylogenetischen, verifizierenden und der distanzie-
rend-fiktivisierenden Funktion hat die Parenthetik bei phantastischen 
Texten häufig noch eine vierte Funktion, die geradezu spezifisch für die 
Phantastik ist: 
4) die genrecodierende Funktion: Die Rahmenhandlung, besonders 
ihr Beginn, soll nämlich die Sprache anzeigen, in der die folgende Ge-
schichte codiert ist,17 vor allem also bei der Phantastik ihre Genrezu-
15 Monika SCHMITZ-EMANS hat am Beispiel der Werke E. T. A. HOFFMANNS meines 
Wissens nach bisher als einzige versucht, Phantastik und Rahmung in einem systemati-
schen Zusammenhang zu betrachten: »Der durchbrochene Rahmen. Überlegungen zu 
einem Strukturmodell des Phantastischen bei E. T. A. Hoffmann«, in: Mitteilungen der 
E. T. A. Hoffmann-Gesellschaft 32 (1986), 74-88. Sie führt zahlreiche Beispiele für 
HoFFMANNS »Vorliebe für das Muster des Heraussteigens aus einem Rahmen« (85) an, 
zum einen als Motiv (Personen aus der Binnenerzählung erscheinen im Rahmen; gemalte 
Figuren verlassen ihren Rahmen), zum anderen aber auch als Strukturprinzip, wobei 
letzten Endes der durchbrochene Rahmen bei HOFFMANN zum »Modell des Poetischen 
selbst« (88) wird. Ihre Verknüpfung von CAILLOIS' Riß-Metapher mit HoFFMANNS Rah-
mendurchbrechung ist zwar für ihre Untersuchung fruchtbar, doch ignoriert sie den Um-
stand, daß die Beziehung zwischen Rahmen und Binnenerzählung eine wechselseitige 
ist, keine einseitige. 
16 Ein anderes probates Verfahren zur Herstellung einer Duo- oder gar Multiperspekti-
vik, der Briefroman, ist zwar erfolgreich in der nicht-skandinavischen Phantastik benutzt 
worden (z.B. HoFFMANNS Der Sandmann, ein späterer Erfolg wäre STOKERS Dracula), 
wurde jedoch nicht in der phantastischen Literatur Skandinaviens bis ca. 188o einge-
setzt. 
17 Vgl. LOTMAN, 300ff: »Der Rahmen«. 
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ordnung deutlich machen. In De to fernringe z.B. hebt die Erzählung 
an mit einer Schilderung, wie der Erzähler 1823 mit einigen Freunden 
spätabends nach Kopenhagen zurückkehrt. Die Nachtstimmung bringt 
die Gesellschaft dazu, sich über Hoffn1anns Gespenstergeschichten zu 
unterhalten »Og om den Kunst, hvormed han forstod at inddrage det 
0iebliklige, det Daglige i sine vilde, gyselige Phantasier, saa at selv de 
berlinske oplyste Theecirkler maatte tiene til Skueplads for hans rys-
tende Eventyr«. ( 116) Einer plötzlichen Eingebung folgend und auf die 
Autoreferentialität des Erzählten verweisend (s.o.), gibt der Ich-Er-
zähler eine Erzählung zum Besten, um seine Freunde zum Schaudern 
zu bringen. Der Rahmen stimmt hier also auf die folgende Geschichte 
ein, indem er den Lesenden eine Möglichkeit anbietet, die folgende 
Geschichte als >hoffmannsch< zu decodieren. 
Eine solche Anleitung zur Decodierung ist für die Phantastik vor 
allem deswegen spezifisch, weil der realistische Pakt mit den Lesenden 
gebrochen wird. Häufig tritt daher neben diese decodierende Funktion 
noch eine weitere, nämlich die apologetische Funktion. Denn wie läßt 
sich der Bruch des realistischen Pakts vor den Lesenden rechtfertigen? 
Zwei Grundtypen können hier nach ihrem Ort im Rahmen unterschie-
den werden: die poetologische Einleitung und die nachfolgende Apolo-
gie, wie man sie z.B. in De to fernringe beobachten kann.ls Dort wird 
im Abschluß des Rahmens die Verwendung des Übernatürlichen in der 
Binnenerzählung ausgiebig diskutiert, was allerdings auch mit den spe-
zifischen Umständen der Veröffentlichung der Erzählung zusammen-
hängt.19 
18 Eine Positionierung in der Mitte der Erzählung hingegen ist ungewöhnlich, wenn 
auch nicht ohne Beispiel: So beginnt HoFFMANN das zweite Kapitel seiner Prinzessin 
Brambilla mit einer fast zwei Seiten langen Darlegung seines poetologischen Program-
mes. 
19 De to fernringe erschien im Mai 1833 in der Zeitschrift Prometheus. Maanedsskrift 
for Poesie, /Esthetik og Kritik, die GEHLENSCHLÄGER 1832 gegründet hatte, um mit größe-
rer Breitenwirkung publizistisch gegen die Ästhetik der sog. heibergschen Schule vorzu-
gehen, die sich in Kopenhagen längst als geschmacksbestimmend etabliert hatte. In sei-
nen Artikeln und literarischen Beiträgen warf GEHLENSCHLÄGER - häufig recht polemisch 
und ohne allzuviel intellektuelle Reflexion- ihr u.a. unter Berufung auf Jean PAUL und 
LESSING die Höherbewertung der spitzfindigen Spekulation vor dem gesunden Men-
schenverstand, eine tendenzielle gallische Amoralität und Mißachtung der älteren Lite-
ratur vor. HElBERGS dialektisches ästhetisches System versuchte er zu widerlegen, wobei 
selbst sein wohlwollender Biograph Viihelm ANDERSEN einräumen mußte, daß diese Be-
mühungen »er udf0rt med en overordentlig Trivialitet og en grov Popularitet«. (Vilhelm 
ANDERSEN, Adam Oehlenschläger. Et Lius Poesie; 2: Manddom og Alderdom, Kbh 
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Wie geschickt die wichtigsten drei Funktionen (verifizierend, di-
stanzierend-fiktivierend und genrecodierend), welche die Erwartungs-
haltung der Lesenden steuern, verschränkt eingesetzt werden können, 
um von den ersten Zeilen an eine dialogische Duophonie zu evozieren, 
läßt sich z.B. an der Einleitung zu Charles Nodiers ]ean-Fran9ois-les-
Bas-Bleus (1833) 20 zeigen. Die Erzählung beginnt mit dem Satz: »Le 
fantastique est un peu passe de mode, et il n'y a pas de mal.« (139) Hier 
wird auf die Mode< der >Contes fantastiques< angespielt: der Satz ist al-
so genrecodierend. Einen Satz weiter heißt es: »La premiere condition 
essentielle pour ecrire une bonne histoire fantastique, ce seroit d'y 
croire fermement, et personne ne croit a ce qu'il invente« (139f): di-
stanzierend-fiktivierend. Der nächste Absatz hingegen beginnt mit der 
Versicherung: »Je n'ecrirai de ma vie une histoire fantastique, on peut 
m'en croire, si je n'ai en eile une foi aussi sincere que dans les notions 
les plus journaliers de mon existence« (140): verifizierend. Solcher-
maßen ist bereits auf der ersten Seite und vor Beginn der eigentlichen 
Erzählung ein Deutungsgeflecht geschaffen worden, das jedes Überna-
türliche der Binnenerzählung in ein Phantastisches verwandeln wird. 
Betrachtet man die Entwicklung des Genres, besonders in der Flug-
schriftenliteratur,21 so ist Parenthetik häufig der Königsweg gewesen, 
um das Übernatürliche zu literarisieren und dadurch in ein Phantasti-
sches zu überführen. 
Graphisch kann man das Handlungsschema dieses bekanntesten 
Paradigmas der Gespenstergeschichte wie in der Abbildung auf der 
folgenden Seite darstellen. 
Für eine nähere Untersuchung der Funktion dieses Phantastiktypus 
läßt sich Louise Hegermann-Lindencrones (1778-1853) nationalroman-
tische Gespenstererzählung Gicestekammeret i Prcestegaarden (ent-
standen 1821) heranziehen. Sie erschien 1825 als zweite von vier Erzäh-
lungen in einem Erzählband mit dem Titel Danske Fortcellinger. He-
1899, 218.) Prinzipiell postulierte ÜEHLENSCHLÄGER immer wieder die Vorrangigkeit des 
allgemeinen, unmittelbaren Gefühls vor der intellektuellen Reflexion, und auch De to 
fernringe diente der Intention, sein ästhetisches Programm zu illustrieren. 
20 CEuvres completes de Charles Nodier; 11: Contesen prose et en vers (Nachdruck 
der gesammelten Werke, Paris 1832-37), Genf 1968, 139-166. Seitenzahlen im laufenden 
Text verweisen auf diese Ausgabe. 
21 Man siehe z.B. den Rahmen von Kort Berättelse om Satans grufweliga grasserande 
i en Mans hus, beläget i Roslagen, som passerat ar 1729; samt sättet Huru Djefwulen 
blifwit fördrifwen (Norrköping 1854). 
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germann-Lindencrone gehört zwar heute zu den fast vergessenen Auto-
rinnen der >guldalder<-Literatur,22 genoß aber zu ihrer Zeit eine große 
Bekanntheit und Wertschätzung. Sie war der Mittelpunkt eines recht 
konservativen literarisch-gesellschaftlichen Zirkels, in dem u.a. Henrik 
Steffens (1773-1845), Oehlenschläger, die Brüder 0rsted und lngemann 
verkehrten. Schon mit 14 Jahren hatte sie erste literarische Versuche in 
Periodika veröffentlicht, bevor sie zwanzig Jahre lang das Schreiben 
unterbrach, um sich dem Familienleben zu widmen. Ihre spätere litera-
rische Produktion bestand im wesentlichen aus zwei romantischen 
Dramen und obigem Erzählband, der sie zeitweilig berühmt machte 
und von der Kritik gelobt wurde.23 
22 Eine Monographie über sie ist nie erschienen; ihre Papiere und Briefe lagern unver-
öffentlicht im Reichsarchiv. Lediglich in der Gyldendal-Literaturgeschichte finden sich 
ein paar Seiten über sie (Marie-Louise SvANE, »Den romantiske kvindemyte. Louise He-
germann-Lindencrone«, in: Dansk litteratur historie {Gyldendals]; 5, 444-449), und Vi-
beke BLAKSTBEN schrieb 1982 einen Aufsatz über sie (»Den skrivende muse: om kvinde-
rum og kunstnerisk selvforstäelse i L. Hegermann Lindencrones forfatterskab«, in: Edda 
82 (1982, 2), 89-94). 
23 Siehe z.B. [Christian MoLBECH,] Rezension zu Danske Fortcellinger, in: Dansk Lit-
teratur-Tidende Nr. 38 (1825), 593-608; ANONYMus, »Nogle Ord om Kammerherrinde 
Louise Hegermann-Lindencrones: Danske Fortrellinger«, in: Nyt Aftenblad Nr. 38 (17. 
September 1825) (der Kritiker rechnet die Erzählungen- und besonders Gicestekamme-
ret- »til de fortrinligste [Fortrellinger], vor Literatur har at opvise«, fügt sogar hinzu, daß 
sie, »Om de vare udkomne paa Tydsk, [havde] indtaget en fortrinlig Plads i denne Deel af 
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Die Erzählung besteht aus zwei Teilen, die in e!llen Gespensterer-
zählungen strukturell vorgegeben sind: einem Jetzt und einem Damals, 
wobei das Damals immer das Jetzt einholt. Das Damals sind die Jahr-
zehnte unmittelbar vor der Reformation, als Graf J0rgen die adlige Gu-
stava heiratet, während seine frühere bürgerliche Verlobte Anna Tage-
s0n das Nachsehen hat. Nachdem J0rgen im Krieg gefallen ist, bringt 
man seiner Frau die Nachricht von seinem Tod, die der ohnehin durch 
ein Wochenbett geschwächten Gustava den letzten Stoß versetzt. Die 
rachsüchtige Anna nutzt die Gelegenheit, um ihre neugeborene Toch-
ter gegen Gustavas zu vertauschen. Die Folgen dieses spontanen Ent-
schlusses sind katastrophal: Der mordlüsterne ehemalige Verwalter des 
Schlosses vergiftet Annas Tochter als vermeintliches Grafenkind. Doch 
damit nicht genug: Jahre später freit der neue Herrscher auf dem 
Schloß um Elisabeth, die vermeintliche Tochter Annas. Nur Anna 
weiß, daß die beiden in Wahrheit nahe Verwandte sind. Als Elisabeth 
aus einem inneren Instinkt heraus die Heirat ablehnt, atmet Anna auf, 
doch tags darauf wird ihr Sohn ertrunken im Mühlbach gefunden. Er 
liebte seine vermeintliche Schwester und glaubte sich deshalb inzestuö-
ser Neigungen schuldig. Daraufhin beichtet Anna ihr Verbrechen und 
legt ein schriftliches Geständnis ab, bevor sie stirbt, versteckt es aber so 
gut, daß es niemand findet und Anna als Gespenst umgehen muß. 
In dem Jetzt der Erzählung, das in der zweiten Hälfte des 16. Jh. 
spielt, bringt der junge Soldat Johannes seine Frau Margarethe zu dem 
Pfarrhof seiner Eltern, wo sie ihr Kind zur Welt bringt und einige Jahre 
lebt, während er gegen die Deutschen ins Feld zieht. Das seltsame Ver-
halten des Kindes, das beständig in eine bestimmte Zimmerecke 
schaut, nicht aus dem Zimmer ausziehen will und von einer »gamle 
Kone« spricht, führt Margarethe auf Annas Spur. Die alte Sara aus der 
Nachbarschaft erzählt Margarethe eine erste Version der damaligen 
Geschehnisse, aber es ist schließlich das Kind, welches ihr das Ver-
steck der Aufzeichnungen Annas zeigt. Anna hört auf zu spuken, und 
Margarethe, die sich als Gustavas Urenkelin entpuppt, findet als Bei-
gabe einen Schatz, der ihr und J ohannes die Möglichkeit eröffnet, das 
alte Schloß zu kaufen und dort zu leben. 
den tydske Literatur, i hvor riig den end er paa gode Fortrellinger«.). Tatsächlich ist der 
Erzählband auch im deutschsprachigen Raum, diesem >Maß aller Dinge<, wahrgenom-
men worden: Eine Rezension erschien in den Blättern für literarische Unterhaltung 
1827, Nr. 13. 
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Eine Gespenstergeschichte wie aus dem Bilderbuch: ein frevleri-
scher Normenverstoß, ein spukender, aber stummer Totengeist, ein un-
schuldiges und daher empfängliches Kind als Katalysator der Erlösung, 
eine historische Transposition. Wie aber ist die Funktion des Phantasti-
schen in dieser Erzählung zu bestimmen? 
Svane hat in ihrer Analyse von Gicestekammeret beträchtlichen 
Scharfsinn darauf verwendet, die feministische Dimension der Erzäh-
lung herauszuarbeiten und diese als Protest der Verfasserin gegen ihre 
Lebenssituation zu deuten.24 Tatsächlich ist auffällig, daß die Erzäh-
lung in einem vorbürgerlichen Milieu spielt, in dem Frauen noch Funk-
tionen außerhalb ihrer (bürgerlichen) Mutter- und Repräsentationsrolle 
erfüllen, d.h. ihnen noch eine vielschichtigere Identität zugestanden 
wird. Dazu gehört auch eine Frauensolidarität, die sich im gemeinsa-
men Arbeiten und Erzählen manifestiert und die im Gegensatz zum Le-
ben der Männer (jahrelange Abwesenheit auf Kriegszügen) steht. Bezo-
gen auf die Erzählung bedeutet dies, daß die Männer stets im Hinter-
grund bleiben, niemals Handlungsträger und selten mehr als Staffage 
sind, während z.B. Anna Tages0n überzeugend psychologisiert und Sa-
ra hervorragend gestaltet wird. Sogar die Differenz einer weiblichen zur 
herrschenden patriarchalischen Ethik wird angedeutet, als Margarethe 
ihrer Sympathie für Anna Ausdruck gibt: 
[» .. H]un havde syndet; dog, uden at formaste mig til at bed0mme Guds 
Veie, synes det mig dog haardt, at hun, efter at have liidt saa meget i den-
ne V erden, til Straf for hvad hun havde forbrudt, over i halvtredsindstyve 
Aar maatte vanke om som et Sp0gelse [ ... ] ! « - »Fruen tager hende i For-
svar, sagde Sara smilende [ ... ]. (96) 
Dieses Zitat illustriert hervorragend die Janusköpfigkeit der Erzählung. 
Sicherlich ist die Sympathie Elisabeths für Anna erkennbar, denn der 
Motor für deren Tat war einzig ihre Liebe, ihre » kvindelighed «, und 
wäre ihr gewalttätiger Mann nicht gewesen, hätte sie die Vertauschung 
der Kinder ohnehin sofort rückgängig gemacht. Problematisiert werden 
die Gefühle und Antriebskräfte einer Mutter, die wiederum nur von ei.-
ner Mutter nachvollzogen werden können. Svane konstatiert dement-
sprechend »en äbenlys mytologisering af kvindeuniverset«, denn 
» [ .. k ]vindelivet ses som et transhistorisk frellesskab «. zs 
24 SVANE, 448f. 
25 Ibid. 
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Margarethe bezeichnet Annas Tat aber gleichzeitig als >Sünde<, 
denn Anna versuchte, durch ihr Handeln Gott zu entmachten: 
[ .. H]un vilde gribe ind i Guds Regimente, vilde vide bedre end Forsynet 
hvad der h0rte sammen, og troede at turde farnregte Sandheden, [ ... ] 
derved afstedkom hun saa mange Ulykker, og bragte Forstyrrelse i sin 
Kreds [ ... ]. (97) 
Diese vom Text formulierte Deutung ignoriert Svane komplett, verliert 
sich in ihr doch fast völlig die schwache feministische Dimension. In 
Anknüpfung an Caillois' Riß-Metapher zur Charakterisierung des 
Phantastischen läßt sich Anna als diejenige bestimmen, die den Riß der 
>Welt< sowohl durch ihr luziferisches Gebahren auslöst als auch die 
Leidtragende dieses Risses ist. Es ist auffällig, daß die >Reißenden< in 
diesem Phantastiktypus, der sich eher aus der spätaufklärerischen 
Schauerromantik denn aus der romantischen Phantastik ableitet, häu-
fig Frauen sind. Ein anderes Beispiel wäre Hanna Irgens' ( 1792-1853) 
Erzählung Familiebilledet. Sidestykke til FamilieportraUet af Apel26 
aus ihrem Erzählband Originale Fortadlinger og Eventyr (1822)21. Hier 
ist es Irmengard, die den Herztod ihrer Schwiegertochter durch eine 
kräftige Ohrfeige verursacht und dafür verflucht wird, ihren Nachfah-
ren die Ehen zu ruinieren. Auch dieser Erzählung ließe sich eine femi-
26 Gemeint ist Johann August APELS Erzählung »Die Bilder der Ahnen«, die zuerst 
1805 in Malven, hrsg. v. Friedrich KIND, Züllichau/Freistadt erschien und später in 
APELS Sammlung Cicaden; 1, Berlin 1810 aufgenommen worden ist. APEL hielt diese Er-
zählung für seine beste (STOCKHAMMER, 283). STOCKHAMMER hat darauf hingewiesen (279), 
daß es sich bei jener ungenannten Erzählung, die Mary SHELLEY in ihrer »Author's Intro-
duction« zu Frankenstein 1831 als Auslöser für die Erzählrunde 1816 am Genfer See an-
spricht und aus der sie eine Szene paraphrasiert, um »Die Bilder der Ahnen« handeln 
muß. Man vgl.: »There was the tale of the sinful faunder of his race whose miserable 
doom it was to bestow the kiss of death an all younger sons of his fated hause, just when 
they reached the age of promise. [ ... ] [ .. B]ut soon a gate swung back, a step was heard, 
the door of the chamber opened, and he advanced to the couch of the blooming youths, 
cradled in healthy sleep. Eternal sorrow sat upon his face as he bent down and kissed the 
forehead of the boys, who from that hour withered like flowers snapped upon the staU<:.« 
(Mary SHELLEY, »Author's introduction«, in: Dies. Frankenstein, with an introduction by 
Diane JoHNSON, Toronto et al. 1981, xxiii) mit »Die Bilder der Ahnen«, in: APELILAUNS 
Gespensterbuch, hrsg. V. Robert STOCKHAMMER, 88f. 
27 Dieser Erzählband ist ein typisches Produkt der frühen zwanziger Jahre des 19. Jh. 
Wie INGEMANN, doch leider weit weniger künstlerisch erfolgreich, probiert sie alle damals 
in der Periodikaliteratur so populären Formen des Phantastischen aus: die Gespensterer-
zählung (Familiebilledet), die hoffmansche Erzählung (Underblomsten. Et Eventyr. Et 
lidet Fom11g i den Caillot. Hoffmanske Maneer) und die modernisierte Sage (Et cedelt 
Trcek af Fanden. Et &•entyr. Etter et gammelt jydsk Folkesagn). 
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nistische Dimension entlocken: Denn nach dem Tode ihres Mannes 
hatte lrmengard die Sondererlaubnis des Kaisers erhalten, während der 
Minderjährigkeit ihres Sohnes Burg und Land zu verwalten. Diese Stel-
lung verlor sie indirekt durch die Hochzeit ihres Sohnes, wodurch zu-
gleich eine neue Herrseherin über das Haus und das Gesinde ihren 
Einzug hielt. Irmengards Ohrfeige (auch wenn sie keinesfalls die Fol-
gen voraussehen konnte) läßt sich deuten als Aufruhr gegen das Zu-
rücktreten ins nutz- und funktionslose zweite Glied. Wieder jedoch 
wird die Luziferische durch die daraus resultierende Wiedergängerei 
streng bestraft und erst erlöst, als eine der geplagten Ehefrauen aus ih-
rem Geschlecht Irmengards Geist eine kräftige Ohrfeige gibt. Diese 
Ohrfeige hebt sozusagen die erste Ohrfeige auf; die >Welt< ist wieder im 
Lot, der Frauenaufstand zurückgewiesen. Das Weltbild dieser phanta-
stischen Erzählungen ist ein streng statisches; die Rückkehr zum Aus-
gangspunkt und die exorzistische Ver- oder Austreibung des eingebro-
chenen Bösen sind vom narrativen Ablauf vorgegeben. >Welt< ist an 
sich - ohne den Aufstand des Menschen - perfekt und in sich ausge-
wogen. Wenn also der alte Stark in Ingemanns Det forbandede Huus 
(1827) genau jenes Ende erleidet, das er seinem Opfer ehrenrührig an-
hängen wollte, so ist dies nicht so sehr Ironie, sondern vielmehr Aus-
druck einer transzendenten Gerechtigkeit buchhalterischer Ausprä-
gung, wo Haben und Sollen immer austariert werden. 
Das Phantastische erfüllt in all diesen Texten die Funktion eines 
»Medium[ s] der Katharsis mit dem Ziel einer fast barock anmutenden 
ethischen Abschreckung«28. Als Medium der Katharsis kann das Phan-
tastische agieren, weil als Folge seines Auftretens die durch den Nor-
menverstoß ausgegliederte ethische Dimension rückintegriert wird und 
die >Welt< solchermaßen wieder vollständig ist als Einheit von ·Hand-
lung und Ethik. Die Gespenster sind in diesem Zusammenhang meto-
nymische Chiffren für einen korrigierenden Zusammenhang zwischen 
dem Dies- und dem Jenseits, zwischen der materiellen und der ideellen 
Sphäre (als Garant von Ethik und Gerechtigkeit), auch wenn ihr Auf-
treten nur negativ auf diesen Zusammenhang hinweist, nämlich auf 
seine Verletzung. 
Auf diesen Typus phantastischer Erzählung trifft man insbesondere 
in der anonymen Flugschriftenliteratur, deren Ästhetisierungsgrad mit-
28 FREUND (1990), 34· 
274 Die Funktionen des Phantastischen 
unter schwierig zu bestimmen ist.29 Titel wie Kort Berättelse om Sa-
tans grufweliga grasserande i en M ans hus, beläget i Roslagen, som 
passerat ar 1729; samt sättet Huru Djefwulen blifwit fördrifwen oder 
En högst märkwärdig och tillika sannfärdig Berättelse om det sa 
kallade Owike-Spöket oder Grapappers-Ansigtet. En rysligt sann 
Spökhistoria oder die zitierte Utförlig Berättelse om Spöket i Sköl-
dinge evozieren das bekannte Paradigma und garantierten dadurch ei-
nen guten Absatz. Wegen der relativ geringen Ästhetisierungsmöglich-
keiten aufgrund seiner festen schematischen Gestalt hat dieser Typus in 
der >höheren< Belletristik jedoch keine bedeutende Rolle gespielt. Mol-
bech bemängelte denn auch 1825 in seiner Rezension zur Erzählung 
Gicestekammeret i Prcestegaarden, daß » Maaden hvorpaa det eventyr-
lige Spegeri i Girestekamret yttrer sig, er en forbrugt Gientagelse«, und 
beklagte »det saa tidt og indtil Kiedsomhed brugte Maskineri af en 
efter Deden urolig Aand, der har udseet sig et vist Vrerelse i et Huus til 
sin Tumleplads«.3o 
Doch selbst wenn die Innovationsmöglichkeiten eher gering waren, 
lassen sich dennoch zwei Hauptentwicklungslinien dieser eher spätauf-
klärerischen Spielart des Phantastischen beschreiben: 
1) Die Statik der erzählten Welt wird einer idealistischen Umdeu-
tung unterzogen und dadurch dynamisiert. In Hegermann-Lindencro-
nes Gicestekammeret war der luziferische Riß noch Folge eines Nor-
menverstoßes, der sich nicht zuletzt gegen das ständische System rich-
tete, wollte die bürgerliche Anna Tagesen doch einen Adligen heiraten 
und dadurch die gottgegebenen Standesgrenzen durchbrechen. In An-
dersens »Alt paa sin rette Plads!« (1853) hingegen ist der leitmotivisch 
auftauchende >rechte< Platz eben nicht der ständisch vorgegebene. Be-
griffe wie >ret<, aber auch >Virkelig< oder >rigtig< (man vergleiche z.B. 
den Sprachgebrauch in Prindsessen paa /Erten, 1835) markieren bei 
Andersen die Übereinstimmung zwischen Nominellem und Ideellem, 
evtl. auch nur das Vorhandensein des Ideellen bei fehlendem Nominel-
len. In »Alt paa sin rette Plads!« kritisiert der bürgerliche Pfarrers-
sohn: 
29 In der Stockholmer KB z.B. zu finden in den Kapseln »Profetior, Syner, Uppenbarel-
ser«, »Trollpackor« und »Spökhistorier« . 
30 MoLSECH (1825), 599· Ein Beispiel für eine solche Erzählung in Schweden ist Den 
röda Kammaren. Bretagnisk Spökhistoria, Norrköping 1837. 
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Adel betyder redel, det er Guldmynten, der har faaet i Stempel, hvad den 
selv er i Vrerd. [ ... ] Men hvor et Stykke Menneske, fordi han er af Blod 
og har Stamtavle, som de arabiske Heste, staaer paa Bagbenene og 
vrinsker i Gaden, og i Stuen siger: »her har vreret Folkfra Gaden!« naar 
en Borgerlig har vreret derinde, der er Adelen gaaet i Forraadnelse, blevet 
til Maske af den Slags, som Tespis gjorde sig dem[ ... ]. (252) 
Andersens Haltung ist - wie so häufig - ambivalent: Einerseits beharrt 
er auf der besonderen Funktion des Adels und kritisiert lediglich, daß 
der nominelle Adel manchmal seinen ideellen Adel vergäße, anderseits 
propagiert er einen reinen Geistesadel, der die Klassengrenzen über-
schreitet, wie die Auswirkungen der Zauberflöte illustrieren: 
Men i H0isalen fl0i den unge Baronesse op ved den 0verste Bordende, 
hvor hun var vrerdig at sidde, men Prrestes0nnen fik Srede vid Siden af, 
og der sad de begge to, som om de var et Brudepar. En gammel Greve af 
Landets reldste Slregt blev urokket paa sin Hreders-Plads; for Fl0iten var 
retfrerdig, og det skal man vrere. Den vittige Cavaleer, der var Skyld i 
Fl0itespillet, han der var sine Forreldres Barn, fl0i paa Hovedet ind imel-
lem H0nsene, men ikke alene. 
[ .. D]et var en farlig Fl0ite; lykkeligviis sprak den ved den f0rste 
Lyd, og det var godt, saa kom den i Lammen igjen: »Alt paa sin rette 
Plads! « (253) 
Der phantastische Riß ist ein Riß in der ständischen Statik, der blitz-
lichtartig die >wahre< Position der Einzelnen enthüllt. Die Dynamisie-
rung der >Welt< wird bei Andersen aber sofort wieder biedermeierlich 
abgebremst: durch die Parabelhaftigkeit der Erzählung, welche die 
Phantastik abschwächt3I, und durch den transitorischen Charakter der 
31 ANDERSEN hat praktisch keine >reine< Phantastik geschrieben- übernatürliche Ele-
mente treten zwar reichhaltig in seinen Texten auf, doch diese haben entweder märchen-
haften oder allegorisch-parabolischen Charakter. Alles andere wäre für ihn, der stark von 
H. C. 0RSTEDS Gottes-, Wirklichkeits- und Literaturverständnis geprägt war, Verteidi-
gung von Aberglauben gewesen. Denn die Macht Gottes zeige sich gerade darin, daß die 
Naturgesetze unter keinen Umständen durchbrachen werden können. Das wahrhaft 
Wunderbare ist nicht das sich scheinbar im konkreten Leben manifestierende Übernatür-
liche, sondern das täglich erfahrbare Walten der Gedanken Gottes, die in den Naturge-
setzen ablesbar sind. Dadurch wird die empirische Wirklichkeit zum Wunder und die Be-
ziehung zur höherwertigen >geistigen< Sphäre täglich erfahrbar, wie ANDERSEN am 
Schluß von seinem ersten Roman Improvisatoren (1835) schreibt: »Nu var hvert overna-
turligt Syn oplest i Virkelighed, eller Virkeligheden gaaet over i Aandeverdenen, som al-
tid her i Jordlivet, hvor alt fra Blomstens Fre til vor udedelige Sjrel er et Under, og dog vil 
Mennesket ikke troe derpaa.« (Hrsg. v. Knud B0GH, Romaner og Rejseskildringer; 1), 
Kbh 1943, 320.) Für eine duophone Dialogizität ist hier fürwahr kein Platz. Auf den 
Punkt gebracht hat ANDERSEN seine Überlegungen in dem Reisebuch I Sverrig, wo er die 
poetisch-existentielle Wahl des Dichters schildert. In dem Kapitel »Poesiens Californien« 
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Katharsis (anschließend war alles »i sin garnie Orden igjen« (254), nur 
die Bilder der Vorfahren werden jetzt an den ihnen zustehenden Eh-
renplätzen aufgehängt). 
Dennoch ist an dem Text erkennbar, wie dieser eigentlich statische 
Phantastiktyp von den aufsteigenden bürgerlichen Schriftstellern und 
Schriftstellerinnen im Zuge ihrer Identitätstindung und -behauptung 
umfunktioniert wird zu einem Medium der Kritik an ständischen Gren-
zen32, indem >Wahrheit< idealistisch gefaß.t wird und die >Rückkehr< 
zum vertrauten Wahren mit reintegrierter Ethik und Gerechtigkeit jetzt 
also zu einer Fortschreibung von >Welt< wird. Die Katharsis enthüllt ei-
trifft der Dichter wie Herkules am Scheideweg auf zwei Gestalten, den personifizierten 
Aberglauben in Gestalt von »en gammel Morlille« und die personifizierte Wissenschaft in 
Gestalt von »en Yngling, smuk som Engelen«. (H. C. ANDERSEN, I Sverrig. I Spanien, 
hrsg. v. Morten BoRUP u. H. A. PALUDAN (Romaner og Rejseskildringer; 7), Kbh 1944, 
118.) Die alte Frau weist ihm »Romantikens Rige« und fordert ihn auf: »Korn med mig, 
skal Du see Verden, som en Digter kan have Gavn deraf!« (119) Was sie ihm dann zeigt, 
ist allerdings nur das erstarrte Inventar einer phantastisch geprägten Schauerromantik, 
nichts als Laterna-Magica-Bilder auf einer alten Mauer: »[ .. P]rregtige gothiske Kirker 
med billedmalede Ruder glede forbi, og Midnatsklokken slog, og de D0de stege fra Gra-
vene; [ ... ] gamle, sjunkne Ridderborge l0ftede sig igjen fra Mosegrunden, Vindelbroen 
faldt, og de saae ind i de billedsmykkede, tomme Haller, hvor ned af Galleriets skumle 
Trappe den d0dsforkyndende hvide Kone kom med raslende N0gleknippe. [ . . . ] Og ved 
Alt hvad der viste sig, fra Altarbordets Guldkalk, engang Troldenes Drikkebreger, til det 
nikkende Hoved paa Galgebakken, nynnede den Garnie sine Sange. [ ... ] >D0den! D0-
den!< klang det gjennem den hele Sp0gelseverden.« (Ibid.) Angesichts solch abgegriffener 
Schablonen einer todessüchtigen Scheinwelt zieht der Dichter es vor, der allegorischen 
Darstellung der nach göttlicher Wahrheit strebenden, lebensbejahenden Wissenschaft zu 
folgen, die das Kalifornien, d.h. das goldene Land der Poesie sei: » [ .. E]en Draabe af 
Sumpvandet, l0ftet mod Lysets Straale, blev en levende Verden med Dyr i srelsomme 
Skikkelser, kjrempende og nydende, en Verden i en Vanddraabe. [ ... ] Og ud over Jorden 
selv l0d Videnskabens R0st, saa Miraklernes Tid syntes vendt tilbage; henover Jorden 
blev tynde Jernbaand lagte, og henad disse paa Dampens Vinger fl0i med Svaleflugt de 
tungt belressede Vogne, Bjergene maatte aabne sig for Tidsalderens Kl0gt, Sletterne maat-
te l0fte sig. Og gjennem tynde Metaltraade fl0i med Lynets Hurtighed Tanken i Ord til 
fjerne Byer. >Livet! Livet!<, klang det gjennem den hele Natur. >Det er vor Tid! Digter, Du 
eier den, syng den i Aand og Sandhed!«< (120) In der Märchensprache ANDERSENS heißt 
der gleiche Sachverhalt kurz und einprägsam: »Ud af det Virkelige voxer just det forun-
derligste Eventyr« (H. C. ANDERSEN, »Hyldemoer«, in: H. C. Andersens Nye Eventyr 
1844-48, eventyr optagne i Eventyr 1850 samt Bistarier 1853-55, hrsg. v. Erik DAL (H. C. 
Andersens Eventyr, kritisk udgivet efter de originale Eventyrhrefter ved Erik DAL; 2: 
1843-55), Kbh 1964, 174) . Einem solchen emphatischen Fortschrittsglauben sind irgend-
welche Grenzen der menschlichen Erkenntnis fremd. Was sich in der materialistischen 
Sphäre der Erkenntnis entzieht, was also auf den Menschen phantastisch wirkt, ist nur 
das Noch-Verhüllte, Noch-nicht-Erkannte, das allerdings von einem übergeordneten 
Standpunkt aus bereits empirisch erklärbar wäre. 
32 S. hierzu auch FREUNDS (1990) Analyse vom Bettelweib, 30f, und TRAUTWEINS Unter-
suchung zu BüRGERS Ballade »Der wilde Jäger« (1786), 107-123. 
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ne neue, bürgerliche Welt, während die alte Welt des frevlerischen 
Normenverstoßes als die des Adels gekennzeichnet wird. Ganz deut-
lich wird dies in der anonymen Erzählung Spöket pa Vidtsköfle, eine 
der erfolgreichsten schwedischen Gespenstererzählungen überhaupt 
(erschienen zuerst 1841, Neuauflagen 1843, 1845, 1854, 1855, 1882, 
1924). Dem reisenden Ich-Erzähler erscheint das sich plötzlich aus der 
schonischen Ebene erhebende Schloß Vidtsköfle »säsom en gengange-
re frän medeltiden« (42), und auch die Besitzer und Bewohner des 
Schlosses huldigen noch feudalen Zeiten: 
Skänes adel är derföre äfven ryktbar för sin aristokratiska stolthet. De 
vilja icke glömma sina familjers forntida stolthet och förmäs med svärig-
het att hylla den nyare tidens Iiberalare grundsatser, som ej erkänna an-
narr adel än förtjenstemas, hvilken olyckligtvis ej gär i arf, utan mäste till-
kämpas af hvar och en, af frälsemannen likaväl som af den ofrälse. (42f) 
Das Schicksal des Schlosses jedoch illustriert deutlich, wem die Stunde 
geschlagen hat und wer in Zeiten des Liberalismus das Sagen hat: 
mußte die Familie der Barnekows das Anwesen doch an den reichen 
Bankier Hagerman in Paris verkaufen, der von einem ehemaligen Bau-
ern des Gutes abstammt. Das aristokratische Milieu ist jedenfalls der 
geeignete Platz für die Gespenstererscheinung, die aus dem leichtsinni-
gen, vergnügungssüchtigen Grafen Mauriz L. einen ernsten Ehemann 
mit bürgerlichen Werten macht. Die moralische Verfehlung eines ehe-
maligen Mönches bleibt den Lesenden unbekannt, denn so kann der 
Mönch ungestört als Hausgespenst der adligen Sippe der Barnekows 
fungieren, als - so muß man vermuten - Inkarnation einer adligen Kol-
lektivschuld (deren Grund in der Umwandlung des Klosters in ein 
Schloß 1537liegt? oder in der Unterdrückung ihrer Bauern?).33 
z) Spöket i Vidtsköfle zeigt allerdings noch eine zweite Innovations-
möglichkeit dieses Phantastiktypus auf: Während im Grundtyp das Ge-
spenst und seine Erlösung im Mittelpunkt der Erzählung stehen, wird 
jetzt der frühere Katalysator der Erlösung zur Hauptperson. Dadurch 
lockert man einerseits den ethischen Determinismus der Handlung, an-
derseits öffnet man den Text geschickt für eine stärkere psychologische 
Dimension, die den Erfordernissen des Poetischen Realismus mehr 
33 Der erfolgreichste Versuch, die ethische Schuld ständisch zu verorten, ist zweifels-
ohne Bram STOKERS Dracula (1897). STOKER war jedoch nicht der erste, der den Vampir 
adelie; dieses Verdienst kommt Thomas P. PREsT mit seiner Erzählung Varney the 
Vampire (1847) zu. 
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entspricht. Gleichzeitig verlagert man den Schwerpunkt der Erzählung 
vom Damals ins weit interessantere Heute. Spöket i Vidtsköfle be-
schreibt so den Läuterungsprozeß des jungen Grafen, während man 
nur Mutmaßungen über die Schuld des Gespenstes anstellen kann. 
Das Gespenst agiert jetzt als Katalysator, der die Wandlung des Grafen 
herbeiführt. Dieser hatte sich durch seinen >adligen< Lebenswandel 
vom idealistisch-ethischen Universum entfernt, zu dem er durch das 
Gespenst zurückgeführt wird: 
Den stumma lära dessa blickar förkunnade den unge Grefven, var djup 
och kraftig. Evigheten med dess ändelösa qvalläg framför honom, säsom 
ett märkt kaos; jordlifvet med dess alla fröjder, syntes honom vara ett öde 
fält, öfver hvilket förödelsens hvinande stormvind härjande sväfvade 
fram, kullsläende stolthetens palatser och förvissnande njutningens 
blommor. Tankan pä lifvet efter detta for lik en blixt genom hans själ, 
minnet af hans lättsinniga vandel frampressade ur honom ängrens tärar. 
(52) 
Auch hier wird das Phantastische zum Medium der Katharsis, aber die 
Katharsis betrifft nicht länger primär die durch das Gespenst verletzte 
Ordnung der Welt, sondern die Verletzung des idealistisch-ethischen 
Universums durch den die Gespenstererscheinung Erfahrenden. In 
Entsprechung zur Darstellung des Handlungsschemas der typischen 
Gespenstergeschichte läßt sich das Handlungsschema dieses Typus wie 
auf der folgenden Seite darstellen. 
Diese Konzentration auf das erfahrende Individuum bei gleichzei-
tiger Abkehr vom ästhetisch wenig ergiebigen, weil in seinem Handeln 
determinierten Gespenst läßt sich so weit treiben, daß die Funktion der 
Katharsis zu verblassen beginnt hinter anderen Funktionen des Phan-
tastischen. Den Gespenstern wird zunehmend die eigene Existenzbe-
rechtigung, die sich aus dem Bereich des Übernatürlich-Ideellen als 
Garant der Gerechtigkeit speist, entzogen; stattdessen werden sie zu 
Projektionen der Handelnden. In Mathias Winthers Steenkorset. (En 
Kriminalhistorie) aus dem Jahre 1825 z.B. beobachtet die Vertraute des 
vermeintlichen Mörders, wie im Mordzimmer die Geister der eigentlich 
Schuldigen die Mordszene darstellen. Sie erlangt eine Aussetzung der 
Hinrichtung, und es gelingt ihr, die Schuldigen des Mordes zu überfüh-
ren. Während des Verhörs äußern diese, »at de havde den Aften [=der 
Abend der Gespenstererscheinung] ret levende trenkt paa Omstrendig-
hederne ved Mordet. Det var altsaa en physisk Virkning af Sjrelen, og 
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Synet rigtigt«. (148) Ähnlich die Begründung für die Geistererschei-
nung in Iugemanns Master Maria (182o): Der von Maria beobachtete 
Schemen des Mörders, der die fatale Kante des Schrankes reibt, wird in 
Zusammenhang damit gebracht, daß »hans hemmelige Nag stedse ferte 
hans Tanker [ derhen] tilbage, og hvor han idelig syntes at maatte hen, 
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Abbildung: Handlungsschema der psychologisierten Gespenstergeschichte 
In diesen Beispielen sind die Gespenster durch den frevlerischen Nor-
menverstoß entstandene Verdoppelungen der Schuldigen im Damals, 
deren Auftreten jedoch eher psychologisch als übernatürlich-ethisch 
motiviert wird. Häufig erscheinen solche Motivationen aber nachge-
schoben; die Anbiederung an eine realistisch-psychologische Lesege-
wohnheit ist offensichtlich. 
In einem weiteren Schritt können Gespenster noch auf das erfah-
rende Individuum in der Jetztzeit bezogen werden, indem sie als Au-
ßenprojektionen dieses Erfahrenden auftreten, wie man in Kap. 4.2.2 
sehen wird. Damit ist jedoch endgültig der Übergang zu einer metapho-
risch-psychologischen Semantisierung des phantastischen Raumes 
vollzogen. 
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4.1.2 Das Phantastische als Manifestation eines 
optimistischen Dualismus 
Christensen hat vorgeschlagen, die dänische >guldalder<-Dichtung un-
ter dem Begriff des >Optimistischen Dualismus< zu subsumieren, ver-
standen als »en simultan antagelse af to essentielt forskellige slags vir-
kelighed som i og med visse forudsretningers opfyldelse oph0rer at vre-
re essentielt forskellige«34. In Schweden und Norwegen hat der Begriff 
in der Periodisierungsdebatte zwar keine Rolle gespielt, dennoch hat 
dieses philosophische Axiom auch dort über weite Strecken die Litera-
tur des Zeitraums geprägt - auch die phantastische Literatur, deren 
Duophonie sich hervorragend funktionalisieren ließ zur Darstellung 
des optimistischen Dualismus, wie man z.B. an Ingemanns Erzählung 
Familie-Synet demonstrieren kann. Die Erzählung erschien 1847 in 
seiner Sammlung Nye Eventyr og Fortc:ellinger und ist in der For-
schung völlig ignoriert worden,35 obwohl sie eine wichtige Fortführung 
der Ingemannschen Bestrebungen war, das Genre der Phantastik für 
eine idealistische Diskussion zu funktionalisieren. Ingemann hat der 
Bagatellisierung der Erzählung jedoch in gewisser Weise Vorschub ge-
leistet, indem er zum einen der Sammlung den biedermeierlichen Un-
tertitel >Kakkelovnskrogshistorier< gab und zum anderen im Vorwort 
ausführte, daß 
[ .. d]e ere nemlig saadanne Fortrellinger, der tildeels ere fremstaade i 
hyggelige Vinteraften-Kredse, paa Opfordring til at »fortrelle en Histo-
rie«. De ere kun beregnede paa den Opmrerksomhed, man vil skjenke en 
kort Meddelelse af et Sagn eller en eventyrlig Begivenhed [ ... ]. [H.: 
S.M.S.]36 
Das einschränkende Wörtchen >tildeels< ist offenbar nicht wahrgenom-
men worden, auch nicht die Möglichkeit, daß lngemann diese >unzeit-
gemäßen<, romantisch-phantastischen Erzählungen im Vorrevolutions-
34 CHRISTENSEN (1969), 88. 
35 Weder Kjeld GALSTER (Fra Ahasverus til LandsbybeJrnene, Kbh 1927) noch Ib Jo-
HANSEN gehen auf sie ein; auch AKH0J NIELSEN hat sie nicht in ihre Anthologie aufge-
nommen. 
36 B. S. INGEMANN, »Forerindring« zu Nye Eventyr og Fortcellinger (Samlede Eventyr 
og Fortcellinger; 5 = Samlede Skrifter; III/s), Kbh 1847, keine Pag. 
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jahr aus der Schußlinie der Kritik zu ziehen versuchte, indem er ihnen 
nach außen hin einen so geringen Stellenwert einräumte.37 
Die Handlung der Erzählung läßt sich in wenigen Sätzen paraphra-
sieren: Seit der Reformation erscheint dem jeweils ältesten Sohn des 
Majoratsherren in einer Vollmondnacht eine schreckliche Vision, die 
den baldigen Tod seines Vaters ankündigt. Das Erscheinen der Vision 
wird durch mehrere Generationen verfolgt, wobei der jeweilige Majo-
ratsherr stellvertretend für seine Epoche geschildert wird. Die schema-
tische Darstellung illustriert die Abfolge der Generationen: 
zugeordnete Religion 
Majoratsherr Zeitalter oder Philosophie zugeordnete Literatur 
Maximilian zwischen alter (lutherischer) Glaube Bibel 
Gravenskjold Reformation und 
Aufklärung 
Victor Aufklärung und französische Enzyklopädisten, GOETHE, VOLTAIRE, 
Gravenskjold französische DIDEROT, Atheismus, WIELAND, >Klassik< 
Revolution Rationalismus 
Felix Hilarius 1) Romantik SCHELLING, FIC!ITE, STEFFENS »fantastiske Eventyr« mit 
Grafvenskjold Tendenz zur sog. 
~ ~ Schwarzen Romantik 
~ 
~ 2) [Postromantik] [H. C. 0RSTED] [»Antiromantik«, »ideel0s 
Efterligning« (14sn. 
~ ~ Poetischer Realismus] 
~ 
Felix Hilarius 3) neue Romantik sich offenbarender Gott neue (National·)Romantik, 
Ridderskjold 8. S. INGEMANN 
Auf den Einbruch des Phantastischen in die gewohnte Welt reagiert je-
der der Majoratsherren unterschiedlich: » Kun de af dem, som troede 
det muligt, har udholdt det« (162), erkennt Felix schließlich und legt 
dadurch die Wurzel des Wahnsinns frei, der seinen atheistischen Vater 
periodisch befiel. Dieser tat nach seinem ersten Anfall alles, um das, 
was nicht sein kann und darf, zu verdrängen. Besonders das Grauen 
37 Einige zeitgenössische Rezensionen implizieren durch ihre Formulierungen einen 
solchen Verdacht. So schrieb der Rezensent des Nyt Aftenblad am 8. Dezember 1847 
(Nr. 286): »I disse Ord [=das Vorwort] har Forf. uden Tvivl trreffende betegnet disse 
Smaafortrellingers Charakteer og tillige ved den beskedne Plads han selv indr0mmer dem 
afvtErget enhver utidig Critik .« [H.: S.M.S.] Und in Flyveposten stand am 14. Dezember 
1847 (Nr. 290) zu lesen: »Digteren synes saaledes selv kun at tildele disse Fortrellinger en 
underordnet Plads i hans store og frugtbare Forfattervirksomhed, men de h0re alligevel 
ved deres i det Hele simple, rene og klare Form, til den Deel af hans novellistiske Arbei-
der, som Mange[ . . . ] endog srette h0iere end hans store Romaner.« [H.: S.M.S.] 
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vor dem Tod, genauer noch: vor seinem eigenen Tod, den ihm einst 
sein Sohn verkünden wird und der für ihn nur »evig Tilintetg0relse« 
(141) ist, stürzt ihn in Verzweiflung. Zwar gelingt es ihm, alles, was an 
den Tod erinnert, von sich fernzuhalten, doch in jeder Vollmondnacht 
bekommt er von neuem einen Anfall, der dem lauschenden Sohn »som 
en forvirret Blanding af Anraabelser til en usynlig Magt og gudsforneg-
tende Yttringer« ( 143) erscheint. Victor kämpft einen verzweifelten, 
aber vergeblichen Kampf. Sicherlich, das Familienwappen läßt sich 
umgestalten: 
Det garnie gravenskjoldske Vaaben, der forestillede et Skjold med et 
Gravmonument og et D0dningehoved over to korslagte D0dningebeen i 
sort Feld, havde han ladet udslette allevegne hvor det fandtes, og i sit 
Segl havde han ladet Gravmindet forandre til en Rosenbusk, D0dninge-
hovedet til en Amorin og D0dningebenene til Sommerfugl-Vinger. (137) 
Doch das Wissen um den kommenden Tod bleibt in seinem Familien-
namen (Gravenskjold) lebendig. Dieser Name wurde während der Re-
formation angenommen, als man das Majorat errichtete. Die alte Graf-
schaft hätte niemals einen solchen Ertrag abgeworfen, daß die nut-
zungsrechtliche Konstruktion als Fideikommiß möglich gewesen wäre. 
Erst die Säkularisierung von Klosterland schuf hierfür die Grundlagen. 
Der Name verweist also auf die besitzrechtlichen Grundlagen, auf de-
nen das Majorat beruht. 
Vordergründiges Thema der Erzählung sind demnach die Bigen-
turnsverhältnisse und die Frage nach ihrer .Berechtigung. Dem Gemein-
nutzprinzip des Klosterlebens (worunter idealisierend »Klosterstiftel-
sens Idee inden Hierarchiet og det fordrervede Munkeliv forvanskede 
den« verstanden wird (169)) wird das Eigennutzprinzip des Majorats 
gegenübergestellt. Der Sündenfall der Privatisierung von Eigentum 
rächt sich durch die greuliche Familienvision, der die Majoratsherren 
nur unter der Bedingung entgehen könnten, daß der jeweilige Majo-
ratsherr zusammen mit seinem Nachfolger eine Abtretungsurkunde un-
terzeichnet und das Land wieder einer öffentlichen Nutzung zuführt. 
Dies ist jedoch immer von der Besitzgier des Nachfolgers verhindert 
worden, dem sich zu Lebzeiten des alten Majoratsherren nie die Trag-
weite der Vision erschloß, wenn er sie nicht, wie Victor, ohnehin für 
ein Ammenmärchen hielt. 
Die Durchbrechung des grauenvollen Nexus von widerrechtlicher 
Aneignung von Allgemeinbesitz und Heimsuchung durch die Vision 
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gelingt erst Victors Sohn Felix. Dieser bringt der Familienvision das 
rechte Verständnis entgegen. Er erkennt in der Vision »en mregtig Idee 
[ ... ], som har gaaet krempende gjennem [ ... ] hele Slregt[en]« (163): 
die Idee der gemeinschaftlichen Nutzung von Eigentum. In der Todes-
stunde seines Vaters unterzeichnet er die Abtretungsurkunde, nimmt 
den vorreformatorischen Familiennamen Ridderskjold an und löst das 
Majorat auf. In einem mehrere Jahre später stattfindenden Epilog wird 
das gesellschafts- und literaturutopische Element nochmals stark be-
tont. Nach der Schilderung des zeittypischen sozialen Wandels im 
Hauptteil (dem Untergang der Aristokratie in Gestalt des Majorats und 
der Machtverlagerung hin zum Beamtenbürgertum durch Felix' Eintritt 
in den Staatsdienst) folgt jetzt ein Gesellschaftsentwurf, dessen Kontu-
ren jedoch unscharf bleiben. In einer Schrift, die Felix herausgegeben 
hat, fordert er alle Besitzer früheren geistlichen Gutes auf, dieses wie-
der an Kirche oder Staat zur öffentlichen Nutzung zurückzugeben. So-
wohl die Ultramontanen als auch die Kommunisten lobten seine 
Schrift; beiden politischen Richtungen ist er jedoch mit seiner christli-
chen Sozialstaatsethik nicht zuzurechnen. 
War dies ein ernstzunehmender konkreter Beitrag zur politischen 
Debatte 1847? Die Antwort muß eindeutig >nein< lauten. Schon die 
vollständige Abwesenheit von Handelsbürgern im Text signalisiert den 
romantischen Anachronismus dieses politischen Vorschlags, der sich 
auch in dem feudalistischen Verständnis von Kapital (nämlich als 
Landbesitz) enthüllt.38 Ingemanns >Diskussion< ist anachronistisch: Als 
ob sich seit 166o nichts geändert hätte, argumentiert er weiterhin gegen 
den Adel, ohne das neu entstandene liberale Handelsbürgertum auch 
nur mit einem Wort zu erwähnen - eine typische Haltung für einen 
Vertreter des Beamtenbürgertums, dieser für das Bestehen und Funk-
tionieren des >enevrelde< so zentralen Klasse. Völlig offen bleibt auch 
die Frage der Durchsetzung von Felix' Programm. Er selbst hofft, ganz 
dem idealistischen Denken verhaftet, auf die Einsicht der jetzigen 
38 MARXIENGELS betonten hingegen in ihrem ein Jahr später erscheinenden Manifest 
der Kommunistischen Partei bereits: »Die wesentlichste [in der Auflage von t8go, be-
sorgt durch ENGELS, bezeichnenderweise geändert in >Wesentliche<, eine sprachlich sinn-
vollere, aber die politische Aussagekraft abschwächende Form; S.M.S.] Bedingung für die 
Existenz und für die Herrschaft der Bourgeoisklasse ist die Anhäufung des Reichtums in 
den Händen von Privaten, die Bildung und Vermehrung des Kapitals; die Bedingung des 
Kapitals ist die Lohnarbeit.<< (Karl MARX/Friedrich ENGELS, Werke; 4, Berlin (Ost) 1972, 
473·) 
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Grundbesitzer, daß sie ihr Land nach höherem Recht widerrechtlich 
nutzen. 
Die Unbestimmtheit des lngemannschen Vorschlages wird erst 
richtig deutlich, wenn man seinen Text intertextuell liest, nämlich im 
Vergleich zu E. T. A. Hoffmanns Das Majorat (1817), bereits 1819 von 
Beiberg ins Dänische übersetzt und herausgebracht39, und zu Ludwig 
Achim von Arnims Erzählung Die Majoratsherren (1819)40. Felix, so 
erfährt man, erwirkt die Auflösung des Majorates mit dem Ziel, »at 
dette betydelige Klostergods [ ... ] maatte anvendes, i Analogi med dets 
oprindelige Bestemmelse, til kirkeligt Brug, til videnskabelige Anstalter, 
til Legater og milde Stiftelser«. ( 157) In Hoffmanns Das Majorat hinge-
gen stirbt die Familie aus und das Majorat fällt dem Staat anheim. Das 
Schloß findet der Erzähler nur noch in Ruinen vor; einen Teil seiner 
Steine hat man benutzt, um einen symbolhaften Leuchtturm zu bauen. 
Noch deutlicher ist Arnims Erzählung, an deren Ende das Majorats-
haus als Gebäude für eine Salmiakfabrik genutzt wird: »So erhielt das 
Majoratshaus eine den Nachbarn zwar unangenehme, aber doch sehr 
nützliche Bestimmung, und es trat der Kredit an die Stelle des Lehn-
rechts.«41 
Ein solcher Vergleich zeigt deutlich, daß es lngemann gar nicht so 
sehr um das Majorat als Symbol einer untergehenden Gesellschafts-
klasse und -ordnung zu schaffen ist. Nicht von ungefähr wird es ja 
auch im Titel nicht genannt, sondern stattdessen die Aufmerksamkeit 
auf die Vision (und dadurch implizit auf das Phantastische der Erzäh-
lung) gelenkt. Als Grund für die phantastische Wiedergängerei der Vi-
39 SeHRÖDER (1991), 35· Man kann mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit 
davon ausgehen, daß INGEMANN den Text kannte. Daß er zum >normalen< Lesekanon der 
Bildungsschicht gehörte, läßt sich z.B. an ANDERSENS Tagebuch sehen, der am 25. März 
1826 vermerkte: »M gnaven, jeg mismodig, begyndte paa Roars Saga, men lagde den hen. 
Lrest Majoratet af Hofman.« (H. C. Andersens DagbfJger 1825-1834, hrsg. v. Helga Vang 
LAURIOSEN (H. C. Andersens Dagbßger 1825-1875; 1), Kbh 1971, 50.) 
40 Eine Übersetzung ins Dänische konnte ich von ARNIMS Text nicht nachweisen. Ein 
Einfluß auf INGEMANNS Erzählung scheint mir auch eher zweifelhaft. Anders als in Fami-
lie-Synet beginnt in den Majoratsherren der Antagonismus von Phantasie und Realität 
bereits im Erzählvorgang zu verschwimmen, wodurch eine Vorstufe von surrealer Wirk-
lichkeit geschaffen wird, die Andre BRETON so an ARNIMs Texten schätzte (s. Janette Ca-
ton HuosoN, Achim von Arnim und Andre Breton: Zur Verwandtschaft der deutschen 
Romantik und des französischen Surrealismus, Ph. D. Thesis, University of Illinois 1973 
[masch.]). 
41 Achim von ARNIM, »Die Majoratsherren«, in: Sämtliche Romane und Erzählungen, 
auf Grund der Erstdrucke hrsg. v. Walther MIGGE, München 1956, 67. 
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sion wird allein die Umwandlung von kollektivem in privates Eigentum 
genannt. Im Majorat hingegen ist es die spezifische Konstruktion des 
Fideikommiß als Ausdruck von adligem Streben nach Machterhalt, der 
die Brüder entzweit und den frevlerischen Mord nach sich zieht. 
Nichts hiervon in Familie-Synet: kein zweiter Sohn, keine Rivalität 
bzw. Alleinherrschaft des Älteren, so daß auch nicht das »Gehässige« 
einer Stiftung zum Ausbruch kommen kann, »die den Erstgebornen so 
vorwiegend begü~stige und die andern Kinder in den Hintergrund stel-
le«4z. Statt einer klassenspezifischen Problematik also in Ingemanns 
Text eine abstrakt-philosophische, die nur am Beispiel eines Majorates 
diskutiert wird. 
Man erfährt im Laufe der Erzählung nie, worin- die Vision eigent-
lich besteht. Es drängt sich der Verdacht auf, daß dies auch unwichtig 
und daß nur ihr Auftreten an sich bedeutungsvoll ist. Der alte Maxi-
milian bezeichnet sie als Einsicht in »den store Verdensorden« (130). 
Als Felix sie das erste Mal erfährt, » foregik en saadan Bevregelse i hans 
Indre, at hans Ansigt antog hele en Aandeseers Udseende. Det havde 
dog langt fra noget grueligt Udtryk, tvrertimod, det lyste som en be-
geistret Prophets«. (153) Die Tränen, die seine Wangen hinablaufen, 
stellen die Verbindung zur einzigen anderen Szene der Erzählung her, 
in der ihm die Tränen kommen: als er begeistert über » Forestillingen 
om den store, guddommelige Kjrerlighed og dens uendelige Aabenba-
relse i Universet og den hele Tilvrerelse« (146) spricht. Keine Frage: Für 
Felix ist die Vision die Bestätigung dieses Zusammenhangs- eines Zu-
sammenhangs, der für seinen frivolen, materialistischen Vater nur über 
den Tod als >Leerstelle< eindimensionaler Lebensauffassung herstellbar 
war. 
Vergleicht man das Phantastische in Familie-Synet mit den typi-
schen Beispielen aus dem letzten Kapitel, setzt man den Text also in 
Bezug zu seinen Genretraditionen, so fällt unmittelbar auf, wie sehr In-
gemann den N armenverstoß vergesellschaftet. (In Hoffmanns Das M a-
jorat erscheint der alte Hausverwalter als Totengeist und verweist da-
durch in gehabter Manier auf den Mord, den er am Majoratsherren be-
ging.) Der frevlerische Normenverstoß ist die überall nach der Refor-
mation in Skandinavien erfolgte Aneignung von >Kollektivgut<; die 
42 E. T. A. HOFFMANN, »Das Majorat«, in: Ders., Nachtstücke/Seltsame Leiden eines 
Theaterdirektors (Gesammelte Werke in Einzelausgaben; 3), 2. Aufl. Berlin (Ost)/Wei-
mar 1983, 263. 
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transintelligible, nicht näher spezifizierte Erscheinung, das dämonische 
Spiegelbild einer materialistischen Grundhaltung, weist zurück auf die 
sozialethische Bindung von Eigentum, die transzendent verankert sein 
muß. 
Die Katharsis-Funktion des Phantastischen erhält dadurch einen 
anderen Charakter: Nicht länger macht sich der Einzelne (luziferisch 
gar) schuldig in einer ansonsten perfekten, ausgewogenen Welt, son-
dern alle sind schuldig in einer Welt, die auf Betrug und Verrat basiert. 
Der cailloissche Riß ist daher hier kein Riß im Zusammenhang, son-
dern ein Riß zum Zusammenhang, wie dies ja auch schon bei einigen 
Texten im letzten Kapitel deutlich wurde, die den einfachen Typus der 
Gespenstergeschichte fortzuentwickeln versuchten. 43 
Die Brüder von Felix' Braut artikulieren jene bereits bei Ingemann 
bekannte Position, die Felix durch sein romantisches Programm wider-
legen will: 
Naar Svrermeriet og Aandeseeriet gik saa vidt, at det greb virkelig ind i 
Livet, som her, og fik Ret til at tilintetgj0re gjennem Aarhundreder hrev-
dede Rettigheder- var det paa h0ie Tid, meente man, at holde Hornan-
tiken og Eventyret ude af det fornuftige og virkelige Liv. ( 159) 
Dieser Trennung von Wunderbarem und Wirklichem stellt Felix sein 
Programm entgegen, das er folgendermaßen resümiert: 
»Det romantiske Element i Naturen og Livet tilh0rer enhver Tid« - ved-
blev Felix alvorlig - »og kommer altid herligere tilbage, naar det synes 
fortrrengt af Reactionerne i vor ustadige Udvikling. Jeg har selv seet det i 
min hele Slregts Historie. Hvad der ligesom sp0ger i Forfredrenes Hjerner 
og maa fremtrrede sindsforstyrrende og selv dremonisk, hvor det ikke kan 
komme til Klarhed - det kremper sig tilsidst dog igjennem - og der kom-
mer en Fredens og Lyksalighedens Tid, hvori alle Tiders Dissonantser 
forsones og Retfrerdighed og Kjrerlighed seirer. « 
»Gud skee Lov, du er ingen Aandeseer meer!« udbmd Julie- »[ ... ] 
men Aanden Iever sund, klar og kraftig i dig! - Hvad den nyeste Tid vil, 
har du ogsaa set. Du er selv maaskee ilet den forud i dit Liv, naar du syn-
tes at blive staaende som en Dmmmer. - Naar man nu ikke vil forstaae 
dig, er det kun fordi man ikke er kommen til det Punkt, hvor Dmmmen 
og Eventyrlivet atter bliver til Sandhed gjennem den samme Forstand, 
som gjorde det til Galskab. [ ... ]« (167f) 
43 INGEMANN verwendet übrigens in Familie-Synet eine Metaphorik, die CAILLOIS' 
nicht fern liegt: Durch die Vision, so Felix, habe er durch »[d]et hemmelighedsfulde Sl0r, 
der adskiller vor Verdensarden fra de h0iere Naturer« (168), hindurchsehen können -
durch einen Riß? 
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Dies ist zum einen eine Selbstversicherung ersten Grades eines altern-
den, sich selbst mitunter als anachronistisch verstehenden (»den i de 
senere Aar tilbagetrrengt Idealisme og Romantik i Konsten« (165)) Ro-
mantikers an dem Ende seiner Epoche, zu einem Zeitpunkt, den Inge-
mann gerne als Neubeginn sehen wollte. Dies ist zum anderen aber vor 
allem ein vehementes Plädoyer für einen romantisch verstandenen op-
timistischen Dualismus. Felix >dekonstruiert< den Dualismus, um ihn 
als optimistischen zu deuten, indem er das Marginalisierte (die Idee der 
sozialen Bindung von Eigentum, den Tod, die Traum- und die >Mär-
chen<welt) als notwendiges Parergon begreift, als recht eigentlich das 
(transzendente) Zentrum konstituierend. Dies führt zu Umwertungen 
und damit zur Auflösung binärer Oppositionen, die vorher die Wirk-
lichkeit als pessimistisch-dualistische oder reduziert-materialistische 
strukturierten. So wird das Wunderbare ins Wirkliche gezogen, 
»Dr0mmelivet [ ... ] er traadt frem som en levende Magt i Verden« 
(167), die Familienvision wird von einer Todesvision zu einem Weg in 
die Utopie. Der in Ingemanns romantischer Symbolwelt so beliebte 
Mond, eingeführt als Todessymbol, der die Vision hervorruft und z.B. 
auf dem Verlobungsfest Felix' alle als >D0dninger< (153) erscheinen 
läßt, wird zum Symbol der Gewißheit des Zusammenhanges, wie Felix 
ausführt: 
Det hemmelighedsfulde Sl0r, der adskiller vor Verdensarden fra de h0ie-
re Naturer, seer jeg nu aldrig meer igjennem og 0nsker det ikke heller, f0r 
det sidste store Sl0r brister for os Alle; men naar jeg seer ind i den klare 
Fuldmaane, f0ler jeg mig dog altid i en h0iere Stemning og fornemmer 
klarere mit Samfund med Alt, hvad der er Fuldendt og Befriet. (168) 
In dieser Ausrichtung auf ein transzendentes Zentrum liegt für lnge-
mann der Akt der Befreiung - nicht etwa im Kampf gegen eine überleb-
te Klasse wie den Adel. Ohnehin ist sein Hoffnungsträger kein Politi-
ker: Felix ist am Schluß der Erzählung Privatier, denn er kann sich auf-
grund seines Vermögens »et uafhrengigt Privatliv« (163) leisten. In Ita-
lien trägt er die typische Kleidung der ausländischen Künstler und wird 
als »Konsthistorikeren« und »Vor romantiske JEsthetiker« (165) be-
zeichnet. Ein weiteres Mal ist es also bei Ingemann ein (romantischer) 
Künstler, der den Dualismus >zusammenzudenken< vermag und die 
Welt so als Einheit erfahren kann. 
»Meilern Idelivet og Menneskelivet blev der mig et svrelgende Dyb, 
som kun Kjrerlighed og Poesiens himmelske Regnbue kunde lregge 
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Broen over«, schrieb Ingemann in seinem Tilbageblik.44 In Familie-
Synet heißt es in einem metapoetischen Kommentar über Felix' Erzäh-
lungen: 
Comtesse Julie lyttede altid til disse Fortrellingermed sprendt Deeltagelse, 
og naar de kun ikke opl0stes i det Tomme og Ideel0se eller i en skrerende 
Dissonants, men med Fred og Harmoni anskueliggjorde en stor eller 
redel Idee og derved forsonede Tanken med hvad der var og blev Myste-
rium for Forstanden, havde hun intet Vresentligt at indvende mod hans 
mest fantastiske Fortrellinger [ ... ]. (150) · 
Für die Überbrückung des Abgrundes zwischen dem menschlichen und 
dem ideellen Leben, für die Versöhnung zwischen dem, was der Ver-
stand erfassen kann, und dem, was ihm ein Mysterium bleiben muß, 
bediente Ingemann sich in Familie-Synet der duophon-dialogischen 
Struktur des Phantastischen, die besonders plakativ die Gegenwart des 
Ideellen auf der Erde im Sinne des optimistischen Dualismus darstellen 
kann, indem sie die normalerweise »usynlige Indvirkning af en aande-
lig Verden«45 narrativ gestaltet. Phantastik erfüllt solchermaßen für den 
gläubigen Romantiker Ingemann eine Funktion, wie sie Kunst im allge-
meinen eigen ist, doch erfüllt Phantastik diese Funktion noch in poten-
zierter Form: den Zusammenhang zwischen dem Transzendenten und 
dem Zeitlichen erfahrbar zu machen. 
Das Phantastische bricht in Familie-Synet in die >reale< Welt ein, 
aber nicht um, wie in Sphinxen, diese durch eine transzendente zu er-
setzen, auch nicht, wie in den meisten Texten des letzten Kapitels, um 
wieder exorziert und vertrieben zu werden, sondern um in transfor-
mierter Form Bestandteil dieser Welt zu werden (»Gud skee Lov, du er 
ingen Aandeseer meer!« - udbr0d Julie - »[ ... ] men Aanden Iever 
sund, klar og kraftig i dig!« (167)).46 Einer solchen Verwendung kommt 
natürlich die dialogische Form des Phantastischen mit sich selbst als 
Telos entgegen, wohingegen die Dialogizität der >reinen< Gespensterge-
44 INGEMANN, Tilbageblik, 25. 
45 HElBERG (18tg), X. 
46 In INGEMANNS Entwicklung markiert dies eine Hinwendung zu einem realistischen 
Schreiben (pathetisch resümiert LANGBALLE, daß INGEMANN »nu har vendt sig fra sine 
romantiske Dn1mmeverdener mod en Virkeligheds Verden« (221}). Zeitgenössische Re-
zensionen haben sich hiervon jedoch nicht beeindrucken lassen - für sie war Familie-
Synet durchgängig die schlechteste Erzählung der Sammlung, weil hier »den forfeilede 
Retning hos Ingemann fremtrreder i sin hele n0gne Skarphed«. (Rezension in Kjf!J-
benhavnsposten, 7· Dezember 1847, Nr. 285.) 
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schichte aus dem letzten Kapitel, die genetisch nicht weit von der 
Volkssage entfernt ist, recht begrenzt ist. 
Gleichzeitig wurde an Familie-Synet auch einer der Gründe deut-
lich, warum lngemann immer wieder in seinem Leben auf das Genre 
der Phantastik zurückgegriffen hat - gerade auch, als er sich gegen die 
Einschätzung wehren mußte, ein überlebtes romantisches Fossil zu 
sein. Denn gerade dieses Genre eröffnete ihm (durch die der Struktur 
des Phantastischen inhärente Auflösung von binären Oppositionen) 
die Möglichkeit, die Selbstgewißheit herrschender literarischer Diskur-
se wie den des Poetischen Realismus exemplarisch zu zertrümmern, 
sich >freizuschreiben<, um anschließend den entstandenen phantasti-
schen Raum zur transzendenten Redefinition des Zentrums zu nutzen 
und entsprechend zu semantisieren. 
Schon in Ingemanns Erzählung wird der Druck deutlich, dem die 
Phantastik in Skandinavien um die Jahrhundertmitte ausgesetzt war 
und der zu Modifikationen im phantastischen Schreiben führen mußte. 
Stellvertretend für seine Generation machte sich der schwedische Rea-
list Sturzen-Becker (Orvar Odd) gerne über die romantische Phantastik 
lustig: 
Det var om vintern 1841. 
Scenen försiggär pä Maria kyrkogärd i Stockholm. 
Ni väntar er en roman a la Spiess, ett äfventyr a la Hoffman, en be-
rättelse med spöklika gester, en fantasi draperad i hvitt lakan och med 
tasslande steg; men ni bedrar er[ ... ].47 
In seiner parodistischen Erzählung En själavandring. (En alldeles 
otrolig berättelse) wird gar ein simpler Maulesel in einen roten Rock 
gewandet und ordentlich gemästet, weil man ihn (fälschlicherweise na-
türlich) als Wiedergeburt eines gemeuchelten Priesters ansieht. Im Dis-
kurs des Poetischen Realismus war kein Platz mehr für Geistererschei-
nungen und andere übernatürliche Phänomene, welche sich gegen die 
Naturgesetze vergingen und im Diskurs des Realismus nur buchstäb-
lich gelesen werden konnten. So hat sich z.B. Aurora Lovisa Ljung-
stedt (1821-1908), unter dem Pseudonym Claude Gerard eine der er-
47 0. P. SruRZEN-BECKER, »Ett missförständ«, in: Ders., Valda Skrifter af 0. P. Stur-
zen-Becher (Orvar Odd); 2: Skrifter i obunden form, Sthlm 188o, 207f. 
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folgreichsten schwedischen Feuilletonverfasserinnen,4s in ihren zahl-
reichen und dickbändigen Werken immer wieder vom Volksaberglau-
ben49, aber auch von modischeren Versionen wie dem Spiritismus5o di-
stanziert. Das neue ästhetische Ideal faßte sie folgendermaßen zusam-
men: » Ty bade teatern och romanen, om de ej äro däliga, söka endast 
ätergifva naturen. «51 
Diese Aussage ist jedoch nicht so zu verstehen, daß Natur jetzt nur 
noch gleichbedeutend mit dem allein positiv Vorhandenen war. Immer 
wieder hat sich Ljungstedt auch gegen rein materialistische (»detta 
hemska spöken «52) oder positivistische Betrachtungsweisen gewandt. 
In Den tomma rymden (1877-78) polemisiert sie in einer Autorinnen-
einlassung gegen 
den moderna filosofi, som i stället för en rättfärdig Gud sätter » kraft och 
materia« [eine Allusion auf Ludwig Büchners äußerst erfolgreiches vul-
gärmaterialistisches Werk Kraft und Stoff von 1855], utan att likväl kun-
na förklara eller bortresonnera menniskornas samveten, deras sträfvan 
efter ett ideal, detta mä nu vara huru förfuskadt och vanskapadt som 
helst. Mängden eger ingen kunskap om denna filosofi säsom sädan, men 
den känner dess farliga teorier likasom sväfva omkring sig i luften, i tids-
andan och, beröfvad religionens säkra och bestämda moral, skapar den 
sig sjelf en slags godtycklig, efter omständigheterna och de individuella 
anlagen lämpad sedelära, hvilken icke blifver annat än en löjlig och oför-
skämd karrikatyr af den verkliga hedern och rättsintheten. ( 138) 
Solche Einlassungen, wie sie immer wieder in ihren Büchern erschei-
nen, sind nicht originell. Aber gerade weil Ljungstedt als Feuilletonver-
fasserin literarische Paradigma nur reproduzierte, sind sie typisch für 
diese Zeit und markieren eine Problematik, die sich aus der weiterhin 
prinzipiell dualistischen Auffassung von Welt bei gleichzeitiger Be-
schränkung auf den realistischen Diskurs ergab. Die metonymische 
48 Von der Forschung ist sie mit folgenden Ausnahmen ignoriert worden: Lars WENDE-
LIDS, Pengar, brott och andeväsen. En studie i Aurora Ljungstedts författarskap (Litte-
ratur och samhälle, 1985: 1), Uppsala 1985; Yvonne LEFFLER, »Slmekromantik og psyko-
logisk gys. Om Aurora Ljungstedt«, in: Nordisk kvindelitteraturhistorie; 2: Faderhuset. 
t8oo-tallet, hrsg. v. Elisabeth Mf2lLLER JENSEN et al., Kbh 1993, 269-271. 
49 Z.B. in LJUNGSTEDT, Kärleksdrycken, 93, 128. 
50 »Tankegängen, företeelsen är oförändradt den samma, vidunderlig, otrolig, grotesk, 
nägon gang till och med vidrig« (LJUNGSTEDT, Den tomma rymden, 5). Zur Blüte des Spi-
ritismus in der Mitte des 19. Jh. s. die kulturgeschichtliche Darstellung bei WüNSCH, 84-
125. 
51 LJUNGSTEDT, Kärleksdrycken, 116. 
52 Vorwort zu: LJUNGSTEDT, fernringen, 6. 
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Darstellung dieses Dualismus durch die Einwirkung des Ideellen auf 
das Materielle wie in der romantisch geprägten Phantastik mit ihren 
Gespenstern und Erscheinungen mußte man aufgrund der fehlenden 
Autoreferentialität des literarischen Diskurses ablehnen, obwohl man 
weiterhin »andens och materiens samband «53 als das ungelöste Pro-
blem des Zeitraums thematisieren wollte. Neue narrative Strategien 
waren also zu entwickeln, um das Einwirken des Ideellen, der »tillva-
ron af dessa hemlighetsfulla krafter i naturen«54 direkt darzustellen, oh-
ne die Gebote des realistischen Diskurses zu verletzen. 
In ihrem Roman Den tomma rymden hat Ljungstedt dies beispiel-
haft versucht. Der Titel wirft bereits das Problem auf: Gibt es so etwas 
wie einen leeren Raum, oder ist die vermeintliche Leere nur darauf zu-
rückzuführen, daß wir dort nichts sehen können? Ist der vermeintlich 
leere Raum der eigentliche Ort des Zusammenhangs, ein im Sweden-
borgschen Sinne mit Geistern bevölkerter Raum? Auf den Bildern, die 
der Photograph von dem Betrüger Caspar Renz macht und mit einer 
seltsamen Tinktur entwickelt, die von einem umherziehenden Händler 
bei ihm vergessen wurde, steht hinter Renz der Schemen des Toten, für 
den er sich ausgibt, als Inkarnation seines Verbrechens. Der normalen 
Augen leer erscheinende Raum (wo also materiell nichts >ist<) ist in 
Wirklichkeit, so legt der Text nahe, idealistisch >gefüllt< (»denna rymd 
icke är tarn« (16o)), wodurch eine Verbindung des Geistigen mit dem 
Diesseitigen belegt ist. Daß es ausgerechnet die Erfindung der Photo-
graphie ist (welche wie kein anderes Medium eine positivistische Be-
trachtungsweise herausfordert), die diesen Raum darstellbar macht, 
hängt mit der auf den ersten Blick seltsam anmutenden Symbiose zwi-
schen spätem Idealismus und Fortschrittsgläubigkeit zusammen. Der 
Photograph Herr Littolin macht sich in dem Roman zum Sprachrohr 
eines wissenschaftlichen Optimismus, der sich darin ausdrückt, daß 
»naturen hvarken har nägra nycker eller nägon oberäknelig fantasi. Al-
la dess krafter äro ju ordnade och verka lika noggrant och regelbundet 
i dag som för millioner är sedan«. (24) Eine Erscheinung wie jener un-
deutliche Schemen auf den Photographien wird ebenfalls einer solchen 
Fortschrittsgläubigkeit unterworfen, wenn der Erzähler die Geschichte 
metapoetisch zu jenen rechnet, »som just synes mest tilldragande, jag 
53 LJVNGSTEDT,fernringen, 672. 
54 LJUNGSTEDT, Psykologiska gätor, 138. 
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menar dem, som röra sig omkring det underbara, det anade, det vidt-
omfattande okända«. (25) Diese Verschiebung vom Wunderbaren zum 
Erahnten und (noch) Unbekannten ist typisch für die Bewertung 
inkommensurabler Geschehnisse in Ljungstedts Texten und eine der 
beiden Strategien, um das Inkommensurable als Ausdruck des Zusam-
menhangs zwischen dem Ideellen und dem Materiellen in den realisti-
schen Diskurs zu integrieren. Wie widersprüchlich diese Verbindung 
zwischen idealistischer Grundüberzeugung und Fortschrittsglauben 
bleiben muß, belegt Littolins abschließende Deutung: 
Kärlek eller hat, brott eller välgerningar, minne, samvetsqval, fasa eller 
saknad, alla känslor i vär själ, som ännu förena oss med de döda, draga 
deras välnader intill oss genom ett mystiskt samband, en af dessa natur-
lagar, hvarom vi ännu ingenting veta, men som derföre icke äro mindre 
mäktiga och ofelbara ... (164- H.: S.M.S.) 
Neben dieser Strategie bedient sich Ljungstedt noch einer zweiten, in-
dem sie nämlich die Lesenden bewußt im ungewissen läßt über die Au-
thentizität des Erzählten. Die Geschichte von Caspar Renz wird sol-
chermaßen eingeleitet mit dem Satz » Detta mä nu tagas som ett skämt, 
om man sä vill« (13), und auch im folgenden wird an Körnchen Salz 
nicht gespart. Nicht genug, daß die Geschichte im Rückblick von zehn 
bis zwölf Jahren erzählt wird, sie stützt sich außerdem allein auf die Er-
zählung des »spökfotografen« Littolin, der nach allgemeiner Ansicht 
»alldeles tokig« (22) sei. Der Ich-Erzähler kommentiert dieses Urteil 
mit den Worten: »>Alldeles tokig< var han imellertid icke, men icke var 
han heller kanske sä alldeles klog.« (22) Überflüssig zu sagen, daß Lit-
tolin dem Erzähler weder die Photos noch die Tinktur zeigt, die seine 
Geschichte verbürgen könnten. Werden hier die Fragezeichen an der 
Authentizität des Erzählten über die Problematisierung der sie verbür-
genden Erzählinstanzen gesetzt, so wählte Ljungstedt in Psykologiska 
gätor (1868) einen direkteren Weg: Während der Pfarrer (als Vertreter 
des >Geistes<) behauptet, daß Agnes Leihtinton ihn am Abend zuvor 
aufgesucht und gebeichtet habe, beharrt der Arzt (als Vertreter der Ma-
terie) auf seiner Überzeugung, daß sie zu diesem Zeitpunkt bereits 
sechs Stunden tot gewesen sei. (139) Der Widerspruch der beiden 
bleibt ungeklärt. 
Die Doppelheit dieser Strategien konnte Wendelius, der nirgendwo 
bei seiner Untersuchung des Komplexes »Övernaturligt-naturligt« (31-
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46) in Ljungstedts Werk sich der Kategorie des Phantastischen bedien-
te, nur als widersprüchlich empfinden: 
[ .. D]et belyser Ljungstedts strävan att ge mystiska skeenden en naturlig 
förklaring. Denna strävan bryter sig mot en samtidig tendens hos henne 
att i varje fall inte utesluta existensen av övernaturliga fenomen, i form av 
t.ex. släktförbannelser eller andeväsen. (46) 
Diese Bewegungen sind jedoch keineswegs widersprüchlich, wenn 
man sie als eine Modifikation des Phantastischen erzeugend versteht, 
die sich in den realistischen Diskurs integrieren läßt: die ausgeprägt 
duophone todorovsche Phantastik, die sich zunehmend in der zwei-
ten Hälfte des Untersuchungszeitraumes in Skandinavien durchsetz-
te.ss 
Das Erscheinen oder Nicht-Erscheinen einer Toten wie in Psykolo-
giska gator war jedoch eher die Ausnahme, auch in Ljungstedts Werk, 
denn es stellte den realistischen Diskurs bereits zu sehr in Frage, deute-
te es doch zumindest die Möglichkeit der Verletzung von Basispostula-
ten an. Um eine Doppelheit des Erklärungsangebotes als Spiegel des 
Dualismus von Geist/Seele und Materie zu erzeugen, bediente man 
sich eher einer Extrapolation des Unwahrscheinlichen zum Unmögli-
chen, was zwar eine geheimnisvolle idealistische Logik hinter den Din-
gen nahelegt, positiv aber keine Naturgesetze verletzt und daher den 
realistischen Lesenden immer ein Rückversicherungsangebot bieten 
kann. 
In Berndtssons Ringen (1851) z.B. wird die Funktion des Totengei-
stes metaphorisch auf die Wiederkehr eines Ringes übertragen, den 
Gustaf einst Anna als Unterpfand seiner Liebe gegeben hatte, zusam-
men mit dem gefährlichen Versprechen »Frän dennastund tillhör jag 
dig -- evigt.« (71) Das Lied, das die »tokiga Brita« im selben Augen-
blick singt (»Hur kunde du sä hastigt glömma din vän,/ Hur kunde du 
svika din mö? I Men när du fär den ringen, den ringen igen,/ Da mäste 
du dö- dö- dö!« (71)), nimmt das Ende der Erzählung bereits vor-
weg. Denn nachdem Gustaf Anna verraten und diese sich aus Liebes-
55 Parallel hierzu verlief - wie schon mehrmals angesprochen - in Frankreich die Blüte-
zeit der Phantastik, die Zeit der >Contes fantastiques< . Daß ToooRovs Definition des 
Phantastischen so sehr die Ambiguität hervorhebt, hängt sicherlich auch damit zusam-
men, daß er die meisten seiner Texte aus den Jahren 1830-70 wählte, die eben- unter 
dem Druck eines realistischen Diskurses - stark dieser zeittypischen Ambiguität ver-
pflichtet waren. 
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kummer ertränkt hat, bekommt Gustaf den Ring tatsächlich zurück, als 
man ihn in einem Speisefisch findet. Gustaf »Studsade tillbaka och 
hans ansigte blef blekt som ett lärft«. (78) Wenig später kommt er bei 
einem Jagdunfall ums Leben, während »tokiga Brita« ein zweites Mal 
ihr Liedehen singt. Die Erzählung ist insofern prototypisch, als hier die 
Extrapolation des Unwahrscheinlichen zum Unmöglichen durch gleich 
drei extreme, zeitgleich eintreffende Unwahrscheinlichkeiten (die Wie-
derkehr des Ringes, die parallele Wiederkehr des Liedes und der auf 
die Wiederkehr des Ringes folgende >Unfall<) so stark betrieben wird, 
daß die Lesenden in diesem >Zufall<s6 einen kausalen, übernatürlichen 
Zusammenhang vermuten müssen, ohne daß jedoch ein einziges Basis-
postulat gebrochen wird. 
Gerade eine solche Kombination aus Prophezeiung und Wieder-
kehr metaphorischer Gegenstände als Symbol für die Verletzung trans-
zendenten Rechts war einer der beliebtesten narrativen Kunstgriffe der 
todorovschen Phantastik dieser Zeit. Adam Gehlenschläger ( 1779-
1850) hat sich des gleichen Verfahrens in De to fernringe (1833) be-
dient. Um seine beiden völlig verschiedenen, ewig miteinander streiten-
den Söhne zur Raison zu bringen, fordert der alleinerziehende Vater 
eine Zigeunerin auf, »Om hun ikke kunde hexe dem enige, thi med 
naturlige Midler var der ingen Mulighed i«. (118) Die Zigeunerin steckt 
den Brüdern identische Eisenringe an, ermahnt sie, sich immer wie 
Brüder zu verhalten und prophezeit bei Nichtbeachtung, daß »engang 
Synet af Broderens Ring [ vil] styrte Forbryderen i Fortvivlelsens Af-
grund«. (119) Genauso geschieht es: Der eine Bruder meint, vor sei-
nem schlechten Gewissen fern seiner italienischen Heimat, nämlich in 
Dänemark, sicher zu sein, doch schon in der ersten Nacht träumt er 
von seinem Bruder, der ihm eine bestimmte Stelle in seinem neuen 
Garten zeigt. Voller Entsetzen läßt der Bruder hier am nächsten Mor-
56 In GowscHMIDTS humoristischer phantastischer Erzählung Don Cleophas (1856/ 
59) wird der Zusammenfall des Unwahrscheinlichen mit dem Unmöglichen bereits in der 
Titelfigur dargestellt, die beides ist: ein Flaschengeist und einer der » Vilkaarlighedens 
Aander« (339), ein Herr über den Zufall. Auch Don Cleophas ist zwar- als moderner 
Geist- an die Naturgesetze gebunden (345), vermag aber im Zufall noch das Geschehen 
mitzubestimmen und verschafft so dem Herrn von S0rensen die gewünschte Braut. Hier 
wird der Zufall nobilitiert als Ort der Kontingenz, als Möglichkeit der Erfahrung der Ein-
wirkung eines Transzendenten. Denn der Zufall durchstößt die »Maschen des Mechanis-
mus«, enthüllt schlaglichtartig die mangelnde Hinlänglichkeit einer mechanistisch ver-
standenen Welt, die sich dem unablässigen Fortschritt verschrieben hat, und setzt anstel-
le des stetigenVorangehenseinen kierkegaardianisch anmutenden >Sprung<. 
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gen graben und findet Handknochen, an denen ein Eisenring steckt. 
Einer seinerneuen Nachbarn erklärt, daß sich hier früher die Richtstel-
le befand und daß die Knochen vermutlich die Überreste eines vor Jah-
ren hingerichteten Italieners seien. Der Bruder wird daraufhin wahn-
sinnig und ertränkt sich. »[ . . M]an fandt hans Liig med den selsomme 
Jernring paa Fingeren, og da man fandt en lignende paa Beenraden, saa 
lagde man deres Levninger en Aften i een Grav i en Krog paa Frede-
riksberg Kirkegaard« (129) -so trugen die Eisenringe doch noch dazu 
bei, die Brüder zu vereinen. 
Die wiedergängerische Wiederkehr von Gegenständen in Verbin-
dung mit Prophezeiungen (auch das Motiv des >Eisenringes<, d.h. einer 
Hautveränderung am Arm, die auf einen Familienfluch zurückgeht wie 
in Ljungstedts Jernringen, 1871), buchstäblich wahr werdende Träume 
(z.B. Goldschmidts DrfJmmene, 1846, oder Cardons Drömmen, 1867), 
magische Rituale ohne direkt sichtbares Resultat (z.B. das Motiv des 
Liebestrankes in Hansens Elskovsdrikken (1839) oder Ljungstedts 
Kärleksdrycken (1864)) - sie alle determinieren das narrative Gesche-
hen durch die Verankerung der realistisch erzählten Welt in einem 
transzendenten Zusammenhang. Auch wenn man in diesen Texten rea-
listische Basispostulate vordergründig respektiert und auf das plakative 
Erscheinen von Gespenstern als metonymische Chiffren verzichtet, ist 
die Funktion der jetzt todorovschen Phantastik dieser Texte dennoch 
prinzipiell unverändert: Wieder markiert das Auftreten des Phantasti-
schen einen >Riß zum Zusammenhang<, nämlich einen Riß in einer 
materialistisch-positivistischen Weitsicht, wodurch »sällsamma och 
fantastiska föreställningar om andens och materiens samband, om själ-
ens och kroppens mystiska solidaritet« (so Ljungstedt in Jernringen 
(672)) artikuliert werden können. 
Todorov hatte dfe Phantastik, etwas allzu generalisierend, bestimmt 
als »das schlechte Gewissen des positivistischen 19. Jahrhunderts«s7 • 
Für die hier angesprochenen Texte ist die Aussage insofern zutreffend, 
als sie den Raum des Phantastischen nutzen, um Leerstellen ihres phi-
losophischen Diskurses zumindest fiktional zu füllen. Konfrontiert mit 
dem Schreckgespenst eines positivistischen, in sich stimmigen (Vul-
gär-)Materialismus, den die zumeist noch tiefreligiösen Schriftsteller 
und Schriftstellerinnen nicht akzeptieren konnten und wollten, pole-
57 TODOROV (1972), 150. 
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misierte man zwar, wie gesehen, von idealistischer Warte aus gegen 
diese moderne Philosophie, die Gott durch »Kraft und ·Stoff« abgelöst 
habe, »utan att likväl kunna förklara eUer bortresonnera menniskornas 
samveten, deras sträfvan efter ett ideal«ss. Man beharrte also auf der 
ideellen, transzendenten Dimension, war zugleich aber mit dem Pro-
blem konfrontiert, wie denn dieser dualistische Antagonismus trotz-
dem als Einheit zu erfahren und wie vor allem das Einwirken des 
Geistes auf die Materie (die Leib-Seele-Problematik) zu begründen sei. 
Hier eröffnete sich ein >leerer Raum<, der zumindest spekulativ-fiktiv 
im Sinne eines optimistischen Dualismus gestaltet werden konnte -
und mußte. Und so wird in der Phantastik immer wieder der Einfluß 
auf das Materielle durch genau jene ideellen Werte wie Sympathie, Lie-
be oder transzendente Gerechtigkeit vorexerziert, die dem materialisti-
schen Weltbild defizitär sind. Mitunter geschieht dies unter Rückgriff 
auf spezifische Theorien zur Konstruktion eines solchen Zusammen-
hanges, so auf den animalischen Magnetismus (in Rydbergs Singoalla, 
1857 und später, oder in Bergs0es Fra Piazza del Popolo, 1866, 55) 
oder auf die für die Frühromantik so bedeutsame platonische >große 
Kette der Wesen< (Mathias Winther, Haarlokken, 1825, 47); doch zu-
meist verzichtet man auf eine systemische Begründung. Dies ist durch-
aus folgerichtig, ist die Phantastik doch kein Philosophie-Ersatz, 
sondern ein literarisches Genre, das die Gewißheit eines Zusammen-
hanges narrativ, und das heißt: in versinnlichter, nicht in theoretischer 
Form durch die Duophonie des Erzählens erfahrbar macht. Eben des-
halb können sich die phantastischen Texte den häufig obligaten Ver-
weis auf das >Mysterium< eines Zusammenhanges und Einwirkens lei-
sten. 
Die Funktion des Phantastischen in diesen Texten ist wiederum die 
Redefinition des Zentrums. Deutlicher noch als in den angesprochenen 
Texten lngemanns agiert das Phantastische in diesen Texten, die stark 
dem realistischen Diskurs verpflichtet sind, als Parergon, das recht ei-
gentlich - bei Wahrung der realistischen Oberflächenstruktur - den 
Texten eine transzendente Tiefe verleiht, ihr Zentrum vom reellen 
Oberflächenhaften zum ideellen Verborgenen verschiebt. 
58 LJUNGSTEDT, Den tomma rymden, 138. 
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4.2 Das Phantastische als Zerfallsprodukt 
Während in dem stark idealistisch geprägten Skandinavien bis zum 
sog. Modernen Durchbruch auffallend viele Texte das Phantastische 
als narrativ-utopische Brücke in einem dualistischen Weltbild einset-
zen, spiegelt die Phantastik der französischen, englischen sowie der 
deutschen Literatur in diesem Zeitraum schon früh romantizistische 
Erfahrungen wider. Die romantischen, erst recht die biedermeierlichen 
Synthetisierungsbestrebungen von Widersprüchen hatten hier schneller 
als in Skandinavien Schiffbruch erlitten, und da bot sich die duophon-
dialogische Struktur des Phantastischen auch an, um die unauflösli-
chen Antagonismen des neuen individualistischen Weltverständnisses 
narrativ zu entwickeln. 
4.2.1 Das Phantastische als Manifestation eines 
pessimistischen Dualismus 
Hansen, Palmyra (1820) 
Im selben Jahr, in dem Sphinxen erschien, veröffentlichte Hansen in 
Norwegen Palmyra. En Novelle59 über den Zusammenstoß eines 
schwärmerisch veranlagten jungen Mannes mit einer orientalischen 
Traumwelt und sein Versagen, orientalische Traumwelt und bürgerli-
ches Dasein miteinander in Einklang zu bringen. Während seiner vier-
jährigen Studienreise durch Italien, Griechenland und den Orient fin-
det Anton Falster in Palmyra einen Stein, der in ihm die Erinnerung an 
59 Die Rezeption dieses Textes in der norwegischen Literaturgeschichtsschreibung ist 
paradigmatisch für die Rezeption phantastischer Texte in Skandinavien aus dem Zeitalter 
des Nordischen Idealismus. ScHWACH (?) als Zeitgenosse lobte in seinem Nachwort zu 
den gesammelten Werken noch die Erzählung als »et lidet h0ist originalt og poetisk Ar-
heide, der vilde vrere en Prydelse for selv den rigeste Literatur« ([C. N. ScHWACH,] »Mau-
ritz Christopher Hansen«, in: M. C. HANSEN, Noveller og Fortcellinger; 8, Christiania 
1858, 521. [Ob ScHWACH der Verfasser dieser biographischen Schilderung ist, ist aller-
dings umstritten, vgl. AARSETH (1985), 278, Anmerkung 124]); sie wurde auch von KRUSE 
1832 ins Deutsche übersetzt. Die norwegische Forschung nach dem sog. Modernen 
Durchbruch hingegen überschlug sich vor mißbilligenden Äußerungen. Ross bezeichnete 
Palmyra als »en rent fantastisk uting« (Immanuel Ross, »Litterrer underholdning i Norge 
i 182o-aarene«, in: Edda 10 (1918, 2), 143), und ELSTER warf HANSEN wenige Jahre später 
vor, daß er »hvinende falske f0ljetongfantasier som >Palmyra«< geschrieben habe (Kri-
stian ELSTER, Illustreret norsk litteraturhistorie; 2, 2. Ausg. Oslo 1935, 219). 
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die Geschehnisse des Jahres 272 n. Chr. wieder wachruft.60 Damals 
hatte er - folgt man der Binnenerzählung - sich plötzlich, ohne zu wis-
sen, wie ihm geschah, in Palmyra befunden, die Prüfungen der Königin 
Zenobia bestanden und war von ihr zum Ehemann und König erhoben 
worden, kurz bevor die Römer die Stadt eroberten und in Schutt und 
Asche legten, so daß heute nur noch die bekannten Ruinen zu sehen 
sind61 . 
Palmyra steht paradigmatisch für die Welt des Orients, deren Kul-
turtradition in der Romantik als gleichwertig mit den >klassischen<, al-
so Italiens und Griechenlands, aufgewertet worden war.62 Auch in Pal-
myra wird diese Frage thematisiert, als der Pfarrer, Antons ehemaliger 
Lehrer, diesen fragt, »hvilket Land forekam dig interessantest; var det 
Rom med dets prcegtige Ruiner eller Athen med dens betydningsfulde 
Levinger«. (7) Anton jedoch entgegnet, der Orient habe auf ihn den 
tiefsten Eindruck gemacht: 
» [ .. H]verken Rom eller Athen greb mig med den Inderlighed, som 
Grienten. Hist bliver man ikke frerdig med at beundre, med at nyde; men 
Historien eftcrlader intet dunkelt Sl0r over Gldtiden, og den plastiske 
Natur er lig Marmoret, hvis Gverflade tilfredsstiller vort Blik, medens det 
forstenede Indre ej volder nogen Lrengsel eller Anelse. Jeg ved, hvad der 
er indenfor; men det falder mig ej ind at s~mderbryde Formen, for at be-
tragte, hvad den d0lger. Anderledes er det med Grienten. En dyb Aand 
mrer sig i de s0nderbrudte, adspredte Levninger; Historien har der kun 
en Lampe at lyse med, ingen Fakkel. Men dette Lampeskin, Hr. Pastor, 
det bringer Hjertet til at breve af en s0d, inderlig Fornemmelse.« - »Du-
Du Tydsker!« sagde Presten smilende [ ... ]. (7) 
Anton Falsters Apologie des Orients ist eine typisch romantische: 
Während die Überreste der >klassischen< Kulturen keine Ahnung, kein 
Verlangen nach etwas Verborgenem, einem nicht-oberflächlichen Geist 
60 Der reiche Stadtstaat Palmyra hatte seit 165 n.Chr. eine römische Besatzung und war 
in der ersten Hälfte des 3· Jh. zur römischen >colonia< erhoben worden. Sein Herrscher 
Vahballath, der tatkräftig von seiner Mutter Zenobia unterstützt wurde, nahm gegen En-
de der sechziger Jahre des dritten Jahrhunderts die Titel »König der Könige«, »COnsul, 
dux Romanorum« und »imperator« an. Nachdem seine Truppen 271 Ägypten und Teile 
Kleinasiens besetzt hatten, ernannte er sich selbst zum >Augustus< und seine Mutter zur 
>Augusta<. Daraufhin marschierte der römische Kaiser Aurelian 272 gegen seinen früheren 
Vasallen, eroberte die Stadt und setzte den Herrscher gefangen. 
61 Z.B. in: Robert Wooo, The Ruins of Palmyra, otherwise Tedmor in the Desart 
[sie], London 1753. 
62 Zu dem Themenkomplex >Deutsche Romantik und Orient< s. die Monographie von 
Rene GERARD, L'Orient et la pensee romantique allemande (Germanica; 4), Paris 1963. 
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hervorrufen, bringen die Überreste des Orients das Herz (!) zum Erbe-
ben. Der Orient war das Heimatland des Poetischen, der Inbegriff des 
Märchenhaften überhaupt63 -eine Entwicklung, die mit Antoine Gal-
lands Übertragung der Geschichten aus Tausendundeiner Nacht 
(1704) ihren Anfang genommen hatte. Die Rezeption dieser erfolgrei-
chen Sammlung führte laut Apel zu zwei Entwicklungen, die nicht zu-
letzt für die Genese des Phantastischen bedeutend gewesen sind: 
1) »[ .. D]er ganze Komplex des Orientalischen [wurde] zu einer neu-
en Form des glaubwürdigen, mindestens durch die Erfahrungswirklich-
keit nicht widerlegbaren Wunderbaren«. 64 Denn wenn Bagdad auch 
weit weg liegt, so ist es doch ein realer Ort. 
z) »[ .. D]ie orientalische Einfärbung [bedeutete] eine Öffnung der 
Märchenform für beinahe jeden Darstellungsgegenstand, d.h., eine 
Auflösung der Gattungsgrenzen. «6s 
Beide Entwicklungen haben ihre Entsprechungen bei der Genese 
der Phantastik, und so ist es nicht verwunderlich, daß nicht wenige 
phantastische Texte seit Beckfords Vathek (1787, mit dem Untertitel 
Conte Arabe) sich des Orients und seiner vermeintlichen Erzählfor-
men bedient haben,66 während die >Klassik< des alten Athens oder 
Roms höchstens als Bedrohung erscheint. 
Die Welt Palmyras nun, wie Anton Falster sie erfahren zu haben 
meint, ist eine romantische67 Traumwelt In der Diskussion mit dem 
Pfarrer betont Anton den synthetischen Charakter speziell Palmyras. 
Der Pfarrer vermeint, Antons Haltung verstanden zu haben, und er-
klärt: 
63 In Dänemark umrahmen solchermaßen GEHLENSCHLÄGERS Aladdin (1803) und 
GoLDSCHMIDTS Kjcerlighedshistorier fra mange Lande (1867) die stark romantisch ge-
prägte Periode. 
64 APEL, 6o. 
65 Ibid. Eine dritte, spezifisch skandinavische Entwicklung ließe sich noch hinzufügen: 
Die Sammlung führte zur Aufwertung der Prosa. Nicht zufällig sind drei der frühesten Er-
zählungen des 19. Jh. orientalisierend: GEHLENSCHLÄGERS Aly og Gulhyndy (1811) sowie 
Viihelm Fredrik PALMBLADS Amala (1817) und Holmen i sjön Dall (1819). 
66 In Skandinavien im Untersuchungszeitraum z.B.: lNGEMANNS De Underjordiske 
(1817), Thomasine GYLLEMBOURGS Den magiske NfJg[e (1827), lNGEMANNS FrfJ-Benet 
(1847), GOLDSCHMIDTS Don Cleophas (1856/59), Camilla COLLETTS Oktoberfantasier 
(1861). 
67 Daß das Romantische nach ScHLEGEL recht eigentlich ein Erbe des Orients ist, ist in 
Skandinavien z.B. von lNGEMANN artikuliert worden (Tilbageblik, 64f). 
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[»]Den grreske Storhed, 0stens Blomsterverk og Romernes Mangfoldig-
hed Iader sig ikke sammenligne; de ere uforenbare. Men derfor kan man 
jo nyde enhver for sig, og den Plastik, som Du synes at have tabt Kjrerlig-
heden for [=die >Klassik<], den er dog det Fuldendte, dersom Livet er me-
re end Dr0mmen, Dagen mere end Tusm0rket. « (7f) 
Anton hingegen wendet sich erregt gegen diesen klassizistischen Kult 
der Vollendung, der zugleich auf eine Herabsetzung des Traumes und 
des Dunkels hinausläuft. Vor allem aber empört er sich über die Frag-
mentierung der (ästhetischen) Erfahrung in griechische Größe, orienta-
lisches >Blomsterverk< und römische Vielfältigkeit: 
»Uforenbare!« sagde han sagte hen for sig, og lagde Hovedet i Haanden; 
»uforenbare!« raabte han h0jt. »Nej, kjrere Pastor; der var et Sted hvor 
det H0je, det Dybe og det Rige omarmedes i s0sterligt Samfund; Alder-
dommens h0jtideligste Levninger minder endnu i sit Grus om at denne 
Forening kunne tilh0re J orden. Disse Levninger vare fordum det herlige 
Palmyra« [ ... ]. (8) 
Palmyra ist für Anton der Ort der Einheit, an dem die Antagonismen 
verschwinden, mit denen man in seiner Heimat operiert. Dieser Sym-
bolwert wird bereits in der einleitenden Stadtbeschreibung (gt) ebenso 
deutlich wie in der religiösen Toleranz, mit der sich hier die unter-
schiedlichen Religionen begegnen, eine Toleranz, die staatlicherseits 
durch einen ökumenischen Gottesbegriff ( » Alherre « ( 19h) gefördert 
wird. Bis in die Grammatik der Binnenerzählung läßt sich dieser syn-
thetische Zug nachweisen, so wenn »[ .. k]unstige Sole hvirvlede sig 
knaldende op igjennem Luften [ ... ]. Langt horte h0rtes fra det siraa-
lendeSloten hvirvlende Musik« (13): Hier vermischen sich Hören und 
Sehen zu einem Kaleidoskop aus Eindrücken, mal durch die Kombina-
tion eines Seh -Subjektes (»Sole«) mit einem Hör-Partizip-Präsenz 
(»knaldende«), mal durch die direkte Nebeneinanderreihung von Seh-
und Höreindrücken (»straalende Slot«/»hvirvlende Musik«). 
Die Lesenden werden allerdings im Unklaren gelassen, ob diese 
Binnenerzählung, eingeführt in die Erzählung als Manuskript mit dem 
Titel »En Ulykkeligs magnetiske Dr0m, optegnet efter Hukommelse i 
hans lykkelige Dage« (33), nicht doch eine Fiktion Anton Falsters ist, 
der deutliche Anzeichen von Geisteszerrüttung zeigt. Die Phantastik ist 
also eine todorovsche, die sich hier ein weiteres Mal aus dem Konflikt 
zwischen Rahmung und Binnenerzählung mit ihren respektiven Er-
zählinstanzen speist. Doch gerade durch diese Konstruktion erhält die 
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Erzählung ihre wahrhaft beunruhigende Qualität, stehen die Lesenden 
doch vor zwei Alternativen, die erschrecken müssen: 
1) Gesetzt den Fall, Anton Falster hat recht und er hatte teil an dem 
Erlebnis einer originären Einheit in Palmyra, so zeigt sein Schicksal, 
daß der Mensch mit dieser Erfahrung nicht leben kann, daß »denne 
Forening« heute auf Erden nicht mehr möglich ist. Nach seiner Rück-
kehr nach Norwegen wird er als erschreckend krank beschrieben, in 
seinem »biege, skarpe Aasyn« (6) spiegelt sich eine »m0rk Tungsindig-
hed « (8). Er selbst erkennt: » Egentlig er min Sygdom en unaturlig 
Sprending [ ... ], men denne Sprending er saa voldsom, griber saa dybt 
ind i min Tilvrerelse, at jeg maa gaa under.« (29) Die angesprochene 
Spannung ist sein Streben, eine Synthese zwischen seiner bürgerlichen 
Existenz als Anton Falster und seiner Palmyra-Existenz als Achilleus 
und Mann Zenobias zu schaffen, durch seine Phantasie beide auf ein-
mal zu leben, symbolisiert in dem Stein, den er beim Abschied von Ze-
nobia mit den Worten erhielt »Saa lrenge Du brerer den, skal Tid og 
D0d ikke adskille os«. (28) Nachdem Mina den Stein an sich genom-
men hatte, gewann Anton seinen Seelenfrieden zurück, doch als er ihn 
nach ihrem Tod in ihrer Hinterlassenschaft wiederfand, war es um sei-
nen Verstand endgültig geschehen: »Nreste Morgen - var hans Par-
stand aldeles horte! -Nu sidder han med de stive, stirrende 0jne den 
hele Dag ganske alene og dr0mmer. lntet kan vrekke ham. « (33) Seine 
romantische Erfahrung einer originären Einheit führte zunächst zu ei-
ner völligen Desorientierung (von seinem Vater auf die Veränderung in 
seinem Wesen angesprochen, entgegnet er: »0, Fader! sp0rg ikke; det 
er Daarskab, det er Blrendvrerk; men- jeg ved ikke ret, hvad Tid det er 
- jeg ved ikke ret, hvem jeg er; - jeg er ikke altid her, hvor jeg synes at 
vrere« (9)) und dann zu seinem Tod. 
2) Die Alternative zu dieser Deutung wird in der Binnenerzählung 
selbst formuliert, als die geheimnisvolle Frau mit der Maske Anton Fal-
ster anbietet, ihn in die Gegenwart zurückzubringen und Zilha und Ze-
nobia ihren Ruinen zu überlassen, also auf den Versuch zu verzichten, 
Palmyra und das Norwegen des frühen 19. Jh. miteinander in Einklang 
zu bringen. Das Buch, das sie in der Hand hält, hat seine Analogie im 
Manuskript der Rahmenerzählung, in dem der Ich-Erzähler, Anton 
Falsters Schwager, später wiederum die Binnenerzählung ,findet. Die 
Alternative ist also, eine solche Erfahrung der Einheit in ein Buch zu 
verbannen, auf das Gebiet der Literatur zu beschränken und ansonsten 
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ein bürgerliches, kleinstädtisches Leben wie der Grossier Falster mit 
seiner Familie zu leben. Dies entspricht zwar der Auffassung Marx.'68 
und der Systemtheorie von der Funktion der Literatur seit der Ent-
wicklung der Autonomieästhetik, doch zugleich wird so die Fragmen-
tarizität des bürgerlichen Daseins unterstrichen. 
Schwach hat für die Entstehungszeit von Palmyra eine Vorbild-
funktion Tiecks für das Werk Bansens postuliert.69 Tatsächlich gibt es 
auffällige Parallelen zwischen Palmyra und Der blonde Eckbert 
(1796). Hier wie dort werden eine >realistische< und eine utopische 
>Märchen<-welt kontrastiert; hier wie dort führt diese Bekanntschaft 
für die den Kontrast erfahrenden Individuen zunächst in die Orientie-
rungslosigkeit (auch der blonde Eckbert weiß nicht mehr, »Ob er jetzt 
träume oder ehemals von einem Weibe Berta geträumt habe; das Wun-
derbarste vermischte sich mit dem Gewöhnlichsten, die Welt um ihn 
her war verzaubert und er keines Gedankes, keiner Erinnerung mäch-
tig«7D) und dann in den Tod. Gleichzeitig aber wird die Entwicklung 
deutlich, die Hansen, der im europäischen Kontext allemal ein Spätro-
mantiker ist, bereits durchlaufen hat. Freund schreibt in seiner Analyse 
des Phantastischen in Der blonde Eckbert: 
Das Wunderbare wendet sich zerstörend gegen den, der das Wunder aus-
geschlagen und aus seinem Leben verdrängt hat. Die glückverheißende 
Fülle der Phantasie schlägt um in die Phantastik des Grauens und des 
Todes, in die endgültige Negation aller Möglichkeiten. [ ... ] Tiecks phan-
tastische Novelle entwickelt sich aus dem Scheitern des Märchens, das 
im Kern als konkrete Utopie erhalten bleibt, aber für den naturentfrem-
deten Menschen unzugänglich ist. n 
In Palmyra hingegen kann keine Rede davon sein, daß Anton Falster 
das Wunder aus seinem Leben verdrängen will - ganz im Gegenteil. 
Während Tiecks Text das Scheitern Eckberts auf Schuld zurückführt, 
ist die Entwicklung, die Anton Falster durchläuft, zwangsläufig, denn 
Romantik und >reales< Leben lassen sich nicht miteinander verein-
baren. Eine persönliche Schuld für sein Schicksal wird nicht angedeu-
68 In seinen Grundrissen der Kritik der politischen Ökonomie (Rohentwurf) von 
1857-58 (Berlin (Ost) 1953) führte Karl MARX aus, die romantische Ansicht unterscheide 
sich von der bürgerlichen durch die »Sehnsucht nach der Fülle des Individuums« in ei-
ner Gesellschaft, in der ihm dies verwehrt bleibe. (So) 
69 SCHWACH, 520. 
70 TIECK (1967), 59· 
71 FREUND (1990), 25. 
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tet - man muß also annehmen, daß Anton Falsters Versagen, seine Le-
bensuntüchtigkeit stellvertretend für die menschliche Unmöglichkeit 
eines Brückenschlags steht. 
Einen utopischen Kern weist Palmyra kaum noch auf. Gerade die 
todorovsche Phantastik läuft ihm zuwider, denn durch ihre oxymoron-
hafte Duophonie überträgt sich die Orientierungslosigkeit der Haupt-
person auf die Lesenden. 72 Das Moment der Irritation (hinsichtlich der 
Authentizität der Erzählten und - in Verlängerung - hinsichtlich der 
dargebotenen Alternativen) und Unzufriedenheit bleibt erhalten. Die 
Erzählung ist solchermaßen tatsächlich ein »Uting«, denn die oxymo-
ronhafte Duophonie erlaubt keine abschließende Semantisierung, also 
sinnvermittelnde >Verdinglichung< der Geschichte. Nur eine pessimi-
stisch stimmende Schlußfolgerung erlauben sowohl Alternative 1 wie 2: 
Der Dualismus der menschlichen Erfahrung und Existenz ist unüber-
windbar. Die Phantasie unterliegt dadurch einer auffälligen Umwer-
tung in diesem spätromantischen Text: Sie wird zu einer tragischen 
Fähigkeit, da sie zwar eine ganzheitliche Erfahrung noch erahnen läßt, 
aber diese mit dem bürgerlichen Leben in keiner Art und Weise mehr 
vereinbar ist. 
Das Phantastische hat also keine utopische Brückenfunktion mehr 
wie bei Ingemann, sondern eher eine mätopische >Abgrund<funktion: 
Sicherlich zeigt das Phantastische, im Gegensatz zum vorherigen Zu-
stand, die Welt in ihrer eigentlichen, dualistischen Gestalt, insofern 
könnte man wieder von einem >Riß zum Zusammenhang< sprechen. 
Aber es tut dies in einer Weise, die genau das zerstört, was eigentlich 
72 Greift man für die Thematisierung dieses Konfliktes statt auf die todorovsche Phan-
tastik auf jene andere Spielart des Phantastischen zurück, die statt der in der >hesitation< 
mündenden Duophonie mehr die Dialektik des Phantastischen mit sich selbst als Telos 
betont, so läßt sich die Unüberbrückbarkeit dieses Dualismus thematisieren wie in Elf-
vorna (1848) oder in Jacob Philip TüLLSTORFs (1777-1848) Andebrefwet, eller Bröllopet 
efter Döden. Fantasie (1831), in denen der Tod als einziger Ausweg aus dem Dualismus 
genannt wird. Die ausgesprochene Trivialität beider Erzählungen beruht zum einen auf 
dem gewählten Phantastiktypus, dessen Appellstruktur per definitionem begrenzter ist als 
der todorovsche, zum anderen aber auch auf der dadurch erst möglichen religiösen Ver-
engung des Problemkomplexes: Das Phantastische wird schlicht synekdochisch als ein 
religiöses, vollkommenes Jenseits semantisiert. Das Erdenleben wird aus dieser Perspekti-
veaufgrund seines Dualismus zu einem vorübergehenden Jammertal, das man durchzu-
stehen habe, um anschließend durch die Aufgabe des Hier und Jetzt im Tod daraus erret-
tet zu werden. Als Sozialdokument aus vermutlich weiblicher Sicht hat Elfvorna Qualitä-
ten, die hier leider nicht Thema sein können, doch für die Entwicklung der Phantastik 
war diese Funktion eine Sackgasse. 
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das Ziel war. Die phantastische Redefinition von >Welt< führt zur Of-
fenbarung ihrer unüberbrückbaren dualen Struktur. 
Lie, Den Fremsynte (1870) 
Was das morgendländische Palmyra für Anton Falster, ist der norwegi-
sche Norden für David Holst in Jonas Lies (1833-1908) erstem Roman 
Den Fremsynte ellerBilleder fra Nordland ·(1870). Keine ferne Traum-
welt also, sondern nunmehr eine reale Provinz des eigenen Landes, 
wenn auch eine periphere. Die Entwicklung zum Lokalen (als Haupt-
kategorie des Interessanten in Skandinavien) war auch in der Phanta-
stik zu beobachten, und gerade in den letzten Jahren der Periode des 
Nordischen Idealismus bemühte man sich, phantastische Erzählungen 
in Regionen anzusiedeln, die aufgrundihrer Unterentwicklung als >ge-
eignetes< Milieu erschienen. 73 Zumeist dienten diese Milieus als rein 
folkloristischer Hintergrund, d.h. sie waren ein Zugeständnis an den 
realistischen Diskurs und führten zu einer Abschwächung der Autore-
ferentialität des Phantastischen. Doch Texte wie Den Fremsynte nutz-
ten diese Regionalisierung des Phantastischen, um den realistischen 
Diskurs von der Peripherie her zu untergraben, ihn als Diskurs des 
Zentrums in seiner Begrenztheit zu enthüllen - eine Entwicklung, die 
sich in den neunziger Jahren des 19. Jh. weiter fortsetzte. 
Bereits in den einleitenden Szenen des Romans wird der Antago-
nismus Stadt/Land bzw. Christiania/Nordland aufgebaut und mit den 
Paaren Bekanntes/ Ausgegrenztes, Zivilisiertes/Unbeherrschtes und 
Heimisches/Unheimliches korreliert. Der Sturm, der die Stadt heim-
sucht, veranlaßt einige gutsituierte Bürger unter dem einen oder ande-
ren Vorwand zu einem Spaziergang: »Det er Naturens strerke Hrerraab 
midt inde i den civiliserede Stad til alle hans Barndomserindringer, til 
hans Fantasi og Natursans, som han lystrer ligesom en gammel Trom-
peterhest« (6): Zivilisation auf der einen, die von dieser verdrängte 
Phantasie und Natursinn auf den anderen Seite. Die Wiederkehr des 
Verdrängten, die Artikulation des Marginalisierten im und durch den 
73 Weitere Beispiele: Fredrika RuNEBERG, Ella vid Wastusjaur (t86g), oder die Erzäh-
lungen Matilda LöNNBERGS in Spridda blad fran skären. Teckningar fran fantasien och 
verkligheten (1876). Zu den peripheren Milieus in der Spätphase der Phantastik im 
Nordischen Idealismus s. auch Kap . 5.2-4-
Manifestation eines pessimistischen Dualismus 305 
Sturm erscheint den meisten Stadtbewohnern als Störung und Bedro-
hung. Allein jene, »Som fra et Barndomsliv i Friluft paa Landet er over-
gaaede til Livsvirksomheder, der medf0rer Stillesidden« und deren Er-
innerung und Phantasie noch leben, »mere ellermindre hemmeligt for 
dem selv, i stadig Lrengsel ud fra Stueluften og Bykasernelivet« (5), 
sind auch für die Faszination des Wütens der Naturgewalt empfäng-
lich, da sie dieser noch nicht - wie die anderen Stadtbewohner - völlig 
entfremdet sind. 
Auch den Ich-Erzähler der Rahmenerzählung, einen gutsituierten 
Arzt, in dieser Funktion als skeptischer Rationalist, als >moderner< 
Mensch ausgewiesen, treibt es in dieser Nacht nach draußen, wo er sei-
nen nordländischen Freund David Holst aus gemeinsamen Studenten-
tagen wiedertrifft. Dieser nun, ein romantischer Improvisator, Werge-
land-Verehrer und begnadeter Geiger, solange er sich nicht an Noten, 
also an ein Regelwerk halten muß, beginnt seinen Lebensbericht mit 
einer Aufladung des Nord-Süd-Konfliktes, die weit über das hinaus-
geht, was sein bürgerlicherer Freund anfangs bei seiner Unwetterschil-
derung ausführte. Holst artikuliert das bei seinem Freund weitgehend 
verdrängte Unbehagen an der Zivilisation und dem Stadtleben, das 
ihm »eventyrl0st, fattigt og graat« (26) erscheint. Ganz anders das 
Nordland: 
Nordlandeier overhovedet alle Naturforhold i en intensiv Grad og i helt 
anderledes kolossalt mregtige Modsretninger. [ ... ] 
Der er Jetteforholde, menuden de mere uanselige Overgange midt-
veis imellem alle Y derligheder, hvorpaa det rolige Liv her sydpaa bygges; 
det er med andre Ord Parholde mere for Fantasien, Eventyret og Bazar-
den end for den jevne Parstand og den stille, sikre Virken. 
En N ordlrending kan derfor let i Begyndelsen hernede f0le sig lige-
som en Gulliver, der er kommen til Lilleput, og passer overhovedet nep-
pe vel mellem Indvaanerne, f0r han har faaet skruet sine garnie tilvrenne-
de Porestillinger ned til denne mindre Virkeligheds n0gterne Maal, kort 
sagt, f0r han lrerer sig til at bruge Parstand istedetfor Pantasi. (27) 
Phantasie ist die bestimmende Eigenschaft im Nordland mitallseinen 
Extremen, während der nüchterne Verstand im Süden regiert. Alles im 
Süden erscheint im Vergleich klein, lilliputartig, »dukkemressigt for 
Forestillingen« (30) , selbst die Dämonen und bedrohlichen Erschei-
nungen des Volksglaubens sind hier pazifiziert worden in »denne 
mindre Virkelighed[s]« (27), wie David Holst schreibt. Was Falster 
noch in der Ferne suchen mußte, gibt es hier im unbekannten, noch 
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ganzheitlichen Norden mit seiner Natur »saa rig paa Modsretninger og 
Muligheder og paa det uventede i hele Klaviaturen af Nuancer fra det 
vildest storartede til det indtil Taarer inderlige, yndige og henrivende«. 
(32) 
Die Menschen, die hier aufwachsen, werden von ihr geprägt - und 
durch sie gefährdet. Das betrifft nicht nur die handgreifljche Bedro-
hung durch Unwetter, der u.a. Susanne zum Opfer fällt, sondern auch 
die Schwierigkeit, die Balance zwischen dem Verstand, der sich allein 
auf die äußere Wirklichkeit richtet, auf der einen und der Phantasie 
und dem »Instinkt« (32) auf der anderen Seite zu wahren: 
Den Delelinie, som der inde i Enhvers Bevidsthed erdraget mellem Fan-
tasi og Virkelighed, trrenger visse Naturer, der Iever under strerke Fanta-
siindtryk, til alvorligt og stadigt at faa opgaaet, ellers slettes den let paa 
enkelte Punkter ud og overgaaer til Sygelighed. (45) 
Dieses Schicksal erleidet David Holst, der im Rückblick urteilt, daß er 
in seiner Jugend »levet kun i et nordlandsk Eventyr og er nu [=in Chri-
stiania] f0rst egentlig f0dt frem til den virkelige Verden; jeg har vreret 
bjergtagen i min egen Fantasi«. (36) David Holst gab sich- aufgrund ei-
ner erblichen Disposition, aber auch aufgrund einer verkehrten Erzie-
hung, die zuviel Müßiggang zuließ - seinem »eget Fantasiliv i Vold«, 
daß ihn » i en fordrervelig Grad« (45) beherrschte. Wie Anton Falster 
kommt auch David Holst mit seiner dualen Befindlichkeit als Mitglied 
der bürgerlichen Gesellschaft (wo er es nie weiter gebracht hat als bis 
zu einem Außenseiterstatus als »Literat, Huslrerer og Almueskolelre-
rer« ( 120)) und Seher einer dazu im Kontrast stehenden Phantasiewelt 
nicht zurecht: Er selbst erkennt seine » Dobbeltnatur, hvori hans Liv ef-
terhaanden blev s0ndermalet«. (14) Ausdruck seiner Verwischung der 
Trennlinie zwischen Phantasie und Wirklichkeit, der Infizierung der 
Wirklichkeit durch die Phantasie ist seine Clairvoyance: 
]eg har trenkt over disse Ting som knap nogen anden, trenkt, medens jeg 
selv har lidt ved dem, og jeg forstaar, - skj0nt jeg, naar det kommer ind 
paa min egen Person, igjen aldeles ikke forstaar det - hvorfor »Second 
sight«, »det andet Syn«, »Fremsynethed«, som det heder i Nordland, 
[ ... ] kan opkomme og nedarves i Familien. Jeg forstaar, at det er en Sjre-
lesot, som i~gen Kur, ingen Parstand eller Refleksion kan kurere. 
Man er f0dt med et tredie Vindu i sin Sjrels Hus foruden de to sun-
de 0ine, et Vindu, der vender ud til en V erden, som andre kun aner, men 
som en selv er ford0mt til, naar Dragningen kommer, at maatte gaa hen 
og se ud af: det Iader sig ikke tilstoppe med B0ger eller af nogen forstan-
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dig Refleksion, ikke gjenmure selv her midt i den »opylste Hovedstad«, 
h0ist kun form0rke en Stund med Glemselens Gardin. (35) 
Schon seine Mutter, die ebenfalls an Clairvoyance litt, wurde von einer 
Vision heimgesucht, die ihrem Sohn zum ersten Mal in der Kindheit 
erschien: 
Da hun [=die Mutter] var gaaet bort, kom derfraden anden Side hen til 
mig en h0i, bleg Dame, som saa reldre ud end Mor, sort klredt, med en 
opstaaende hvid, pibet Halskrave. Hun saa venligt paa mig og rakte lige-
som henimod mig en vild Tj0rnerose, som hun havde i Haanden. 
Jeg var slet ikke bange, det var heller ikke, som om hun var frem-
med. Hun nikkede dernrest vemodigt til mig som til Afsked og gik bort 
[ ... ]. (38f) 
Diese Frau nimmt hier das erste Mal die Stelle seiner Mutter ein und 
löst diese faktisch ab, denn als er seiner Mutter von der Erscheinung 
erzählt, verfällt diese in geistige Umnachtung, in der sie einige Jahre 
später stirbt. Die schwarze Dame wird seinen zweiten Lebensabschnitt 
bestimmen, wie die Mutter den ersten bestimmt hat. Daher erscheint 
sie ihm nicht fremd, und ihr schwarzes Gewand und ihr wehmütiger 
Ausdruck nehmen seine Leidensgeschichte vorweg. Abgelöst wird sie 
schließlich in seinem dritten Lebensabschnitt, nach dem Tod Susan-
nes, durch deren Wiedergänger, den er in schweren Zeiten »Saa [ ... ] i 
sin hvide Dragt svreve forbi et Stykke fra, undertiden kom hun endog 
mildt henimod mig« (121) - die weiße Farbe Susannes, die das 
Schwarz der Dame ablöst, signalisiert die Hoffnung und das Verspre-
chen transzendenter Reinheit. 
Die schwarze Dame, so wird schon bei dem ersten Zusammentref-
fen deutlich, ist für David keine dämonische Bedrohung wie jene Ge-
spenster und Dämonen des Volksglaubens, die in Den Fremsynte er-
wähnt werden. Beim dritten Mal erscheint sie ihm gar in der Kirche. 
Sie ist die Personalisierung seines Schicksals, und die Rose, die sie ihm 
hinreicht, ist der Trost, den sie ihm zu bieten hat. Diese wilde Dornen-
rose ist das romantische Zentralsymbol der Erzählung74, allerdings ein 
fast genauso schillerndes wie ihre schwedische Namensschwester in 
Almqvists Törnrasens bok75 . Noreng hat sie als Sinnbild für das kam-
74 Harald NoRENG, »Hovedsymbolene i >Den Fremsynte<«, in: Edda 61 (1961), 3ff. 
75 S. hierzu Karl-Ludwig WETZIG, »Der Name der Dornenrose. Eine Titelstudie zu 
Almqvists Törnrasens bok«, in: Nordische Romantik, 177-187. 
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mende Liebesglück und den damit verbundenen Schmerz gedeutet. 76 
Auch in dieser Funktion jedoch unterliegt sie einer Entwicklung, die 
das Symbol als vielschichtiges erkennen läßt. Zunächst symbolisiert sie 
Susannes Liebe, die als zentripetale Kraft77 tatsächlich den zentrifuga-
len Zerfall Davids zu stoppen vermag: Ihre Liebe wird ihm zu einem 
»Sundhedsbr0nd, bedre en nogen Doktors menneskelige Kl0gt formaa-
ede at anvise«. (109) Nach Susannes Tod symbolisiert die Rose die 
Extrapolation der irdischen Liebe in den transzendenten Bereich, 
wodurch kraft des Zentralsymbols Zeitliches und Ewiges miteinander 
verschränkt werden. Auf seinem Totenbett läßt sich David aus dem 
Hohelied Salomos vorlesen: 
Det var det andet Kapitel, hvori baade Bruden og Brudgommen taler, og 
som begynder saa: 
»Jeg er en Rose i Saron, en Lilje i Dalene« [ ... ]. (24) 
Dieser erste Satz wird von der Braut gesprochen, worauf ihr Bräutigam 
erwidert: »Wie eine Lilie unter den Dornen, so ist meine Freundin un-
ter dem Mädchen«. Die Antwort des Bräutigams (die im Text nicht 
zitiert wird, aber zu Zeiten Lies sicherlich noch zum allgemeinen Bil-
dungsgut gehörte oder zumindest, dank seiner genauen Angabe, nach-
schlagbar war) betont die Dornenlosigkeit seines Mädchens - ein 
Hinweis auf das zu diesem Zeitpunkt noch tragische Ende seiner 
Liebesgeschichte, das aber nicht das Ende ihrer Liebe ist: 
Hun laa saa enfaldig tryg, sam am hun nu vidste Hemmeligheden am 
den trafaste Kjrerligheds Seir aver alt her paa J arden ag kun gik ifarveien 
far at lrere mig den med hvide Vinger paa Skuldrene, siden Gud ikke 
havde villet tillade, at hun skulde faa gaa sammen med mig under mit 
Kars hernede. (119) 
David ist überzeugt, daß er »histoppe« (121) seine Geliebte wieder-
sieht, und so wächst auf seinen Wunsch hin »en blomstrende vild Hy-
ben« (24) auf seinem Grab als Ausdruck dieser Zuversicht. Durch die 
transzendente Verschiebung des Symbolwertes (irdische Liebe geht auf 
in himmlischer Liebe und der Gewißheit einer Vereinigung, die auf Er-
76 NaRENG, 5· 
77 LIE betont diesen Aspekt, wenn er an seinen Verleger HEGEL schreibt: »Det poetiske 
Point, som der er i min Fortrelling, og som jeg haaber paa skal blive forstaaet, er Kjrerlig-
hedens Magt til at leege det syge Sind«. (Zit. nach: NORENG, 12.) 
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den nicht zustande kam) verliert die Rose ihre Dornen, behält aber ihre 
Blüte. 
David selbst formuliert beim dritten Zusammentreffen mit der 
schwarzen Frau eine Deutung der Rose, die ebenfalls das »histoppe« 
als Fluchtpunkt, in dem sich die Entwicklungslinien hinter dem Bild 
schneiden, nahelegt Unmittelbar zuvor hatte er das Bild eines Märty-
rers betrachtet, der ihn ansah »med en Mine af stille Forstaaelse, som 
om jeg var Lidelseskammeraten« (87). Die Identifikation mit dem Mär-
tyrer sieht er in dem anschließenden Auftauchen des Zentralsymbols 
bestätigt: 
Det var, som i dette Billede Forhrenget var draget tilside for et Stykke af 
min egen Sjrels hemmelige Historie, og det var kun med en Vilieanstren-
gelse, fremkaldt ved Frygten for at suges for langt ind i min egen Fantasi, 
at jeg formaaede at l0srive mig fra det. 
Da jeg vendte mig, stad i Lyset, som faldt fra Vinduet nrer den 
!iWerste Kirkestol, Damen med Rosen. 
Hun havde et Udtryk af uendelig Vemod, som kjendte hun vel Sam-
rnenhrengen rnellem mig og hint Billede, og som Tomegrenen i hendes 
Haand var kun i Formindskelse den samme Tornebusk, hvorpaa Marty-
ren hist henne laa. (87f) 
Die Dornen der Rose, die hier als » Tornegrenen « bezeichnet wird, 
werden parallelisiert mit den Dornen des Märtyrers, die wiederum eine 
Wiederholung der Dornenkrone Christi sind. Wie dieser erwartet sich 
David für sein Leiden auf Erden die Belohnung im Himmel. Gleichzei-
tig wird aber auch- durch den Verweis auf den Dornbusch des Märty-
rers, nicht etwa auf einen Dornenkranz, wie man dies erwarten sollte -
eine Aussage über die Gestalt dieser Belohnung getroffen. Denn über 
den Dornbusch der Bibel (2. Buch Mose, 3, 2) heißt es, »daß der Busch 
mit Feuer brannte, und [ ... ] doch nicht verzehrt [ward]«. Über David 
schreibt der Arzt kurz vor dessen Tod, »at hans Vresen legemligt eller 
aandeligt gjemte en underjordisk Ild, som neppe Irenger stad til at 
slukke«. (18) Während die Phantasie auf Erden seinen Körper, sein 
>wirkliches< Leben verbrennt (und dies fast wortwörtlich durch die Tu-
berkulose), ist »histoppe« eine Vereinigung der Antagonismen zu er-
warten, wo Feuer und Dornbusch wie Phantasie und >Wirklichkeit< zur 
selben Zeit existieren können. Dieser utopische Fluchtpunkt und die 
Identifikation Davids mit dem Märtyrer führt wie in Palmyra zu einer 
impliziten Kritik an der Begrenztheit des bürgerlich-südländischen Dis-
kurses über >Wirklichkeit< (auf dem Bild des Märtyrers beeindruckt 
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David besonders die Sprachlosigkeit des Märtyrers, »fordi en svrer 
smertefuld Torn gaar ind under Struben og ud den aabne Mund« (87)). 
Wenn David zu einem Märtyrer geworden ist, so doch deswegen, weil 
er - wenn auch unfreiwillig - die Infizierung der >Wirklichkeit< durch 
die Phantasie, weil er >nordländisch< gelebt hat. 
Die Clairvoyance Davids erscheint auffälligerweise in zwei Ausprä-
gungen: in der Vision der Dame mit der Rose und in dem zweimaligen 
tatsächlichen Hellsehen, als er Anders' und Susannes Tod voraussieht. 
Während die eine symbolische Ausprägung also sein eigenes Schicksal 
betrifft und zugleich als utopisches Zentrum fungiert, gibt die andere 
nüchtern Auskunft über das Schicksal anderer. Das Phantastische er-
scheint also in zweifacher Form: einer subjektiv-symbolischen und ei-
ner objektiv-denotativen. Diese beiden Formen werden in Beziehung 
gesetzt zu der Komposition des Romans, der allgemein von der For-
schung als (zu) lose komponiert angesehen wird.78 Noreng z.B. kriti-
siert als Anfängerschwierigkeiten Lies, daß der Abschnitt über »Nord-
land og N ordlrendingen «, der David Holsts Aufzeichnungen einleitet 
(25-37), »er temmelig l0st knyttet til helheten«, und daß die Geschich-
ten, die im Kapitel »Drengestuen« zum besten gegeben werden (48-65), 
»opfattes som en digresjon i forhold til hovedfortellingen«J9 Seiner 
Ansicht nach werden die Einzelteile des Romans vor allem durch die 
Symbole zusammengehalten. Liest man die Erzählung jedoch als phan-
tastische, so werden weitere kohäsive Strukturen im Text deutlich. 
Kompositorisch besteht der Text aus drei ineinandergeschachtelten 
Teilen: 1) der Rahmenerzählung des Arztes; z) den Aufzeichnungen 
David Holsts; 3) den Volkserzählungen in der >Drengestue<. Die beiden 
Ausprägungen der Clairvoyance, die David Holst in seinen Aufzeich-
nungen schildert, lassen sich eindeutig in Beziehung setzen zu den bei-
den anderen Teilen: Während die subjektiv-symbolische sich allein in 
der Rahmenerzählung wiederfindet, entstammt die objektiv-denotative 
den volklichen Erzählungen: 
Komag-Nils kunde ogsaa fortreUe en hel Del om »Fremsynte« og deres 
Syner dels ind i Aandeverdenen, dels i selve Virkeligheden, hvoraf de en-
ten f0ler Forudvarsler eller - som ved en Art Luftspeiling for det indre 
78 Norges Litteratur Historie, hrsg. v. Edvard BEYER; 3: Edvard BEYER, Fra Ibsen til 
Garborg, Oslo 1975,392. 
79 NORENG, 1 . 
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Blik - kan se, hvad der foregaar netop i 0ieblikket paa de fjerneste Ste-
der. (51) 
Die Erzählsituation ist die gleiche wie in Asbj0rnsens En gammeldags 
]uleaften (1845), wo die Bediensteten dem Erzähler Sagen und Spuk-
geschichten zum besten geben. Bei Asbj0rnsen jedoch bleiben diese 
Volksüberlieferungen und die sie umgebende Erzählung (wie auch die 
ländlichen Erzählenden und der städtische Protokollant) getrennt, wo-
durch die Sage als Sage erhalten wird. In David Holsts Aufzeichnun-
gen hingegen dringt in Gestalt seiner Clairvoyance das objektiv-deno-
tative Übernatürliche der Sagen in die sie umgebende Erzählung ein 
und verwandelt sich dort zum Phantastischen durch den Zusammen-
stoß mit den Normen der >modernen< Gesellschaft, repräsentiert durch 
den skeptischen, sich selbst als »Mistrenkelighedsmenneske« (10) be-
zeichnenden Ich-Erzähler. Seinem Weltbild nach ist David Holst 
schlichtweg »paa Sjrelen syg« (37), leidet an einem »nerv0s[e] Parok-
sysme« (78). Die realitätsinkompatiblen Visionen Holsts werden sub-
jektiv-symbolisch decodiert, indem sie einerseits psychologisch, ander-
seits religiös (so Holst selbst bei seiner Deutung des Zentralsymbols) 
gelesen werden- Deutungen, die Holst natürlich gerne akzeptiert, ent-
heben sie ihn doch des Konfliktes, der seinen Lebensgang geprägt hat. 
David Holst erfährt - wie schon Anton Falster - eine Wirklichkeit 
jenseits der kollektiv akzeptierten. Seine Sinneswahrnehmung zerstört 
das Primat der Vernunft und des Verstandes und führt zu einer indivi-
dualistischen Neudefinition von Wirklichkeit, die er jedoch als zentri-
fugal erfahren muß. Holst wie Falster haben diese Wirklichkeit als 
Gesamtheit nicht festhalten können, doch der Anspruch auf eine Aus-
richtung von >Welt< am Einzelnen und nicht am Kollektiv oder einer 
metaphysischen Instanz wird aufrechterhalten - gerade und vor allem 
in der Binnenerzählung, den Aufzeichnungen David Holsts, »hvori der 
find es mere af egne Indtryk end af ydre Begivenheder«. (37) 
Den Fremsynte siedelt das Phantastische zwischen einer subjektiv-
symbolischen Deutung des Transintelligiblen und einer objektiv-deno-
tativen des Übernatürlichen an. Eine völlige Verschmelzung beider ge-
lingt jedoch nicht, denn die beiden Ausprägungen der Clairvoyance 
David Holsts lassen nach wie vor die jeweilige Herkunft im rationali-
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stisch-psychologischen resp. folkloristischen Diskurs erkennen. so Über 
eine metonymische Semantisierung des phantastischen Raumes kommt 
Lie in Den Fremsynte letzten Endes nicht hinaus. Erst 21 Jahre später, 
in seiner Sammlung Trold, macht er den Sprung zu einer wirklich me-
taphorischen Phantastik, in der das Phantastische endgültig zu einem 
psychologischen Diskurs über das Ich und seine Instanzen wird.SI 
tc 
Süden Norden ::r 
Stadt Land ::s (t) 
Rationalismus Aufzeichnungen >Aberglauben< ::s Verstand Phantasie (t) ] Indi..,iduum ~ des- Kollektiv t::1 Zentrum David Holst Peripherie e: 
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..s:: 6 ~ Clairvoyance ~ Hypertext ~ Hypertext ~ MacDonald, Damemit Vorhersehen Einfache (t) 





Abbildung: Die zwei Quellen des Phantastischen in Den Fremsynte 
80 MIDBeJE hat nachgewiesen, daß als Vorlage für Den Frernsynte George MAcDa-
NALOS The Portent gedient hat (Hans MIDBeJE, Jonas Lies ungdom (Dikteren og det pri-
mitive; 4), Oslo 1964, 90). Ein weiteres Mal kreuzen sich also die Rezeption einheimi-
scher Sagenstoffe und die Rezeption ausländischer Phantastik. 
81 Wie direkt LIEnach dem Intermezzo des Realismus mit seiner Erzählsammlung an 
seinen ersten Roman wieder anknüpft, macht zum einen die erste Geschichte in Trold 
(Jo i Sj0holmene) deutlich, die in Den Fremsynte als »Nordlandsbaadens Historie«, als 
»glemt Saga« angekündigt, aber nicht erzählt wird (54), zum anderen der nicht weiter 
ausgeführte Hinweis, daß die übernatürlichen Gestalten des Volksglaubens »dog som 
Naturmagten i Folket endnu Iever« (30). Diesen Punkt führt LIE in seinem Vorwort zu 
Trold (Jonas LIE, »>nledning [til Trold]«, in : Ders., Samlede Vcerker; 10, Kbh 1903, 137f) 
näher aus. Er unterscheidet hier verschiedene Stadien, in denen die >Trolle< immer mehr 
zurückgedrängt werden. Sobald sich der Mensch über das elementare Stadium erhebt, 
entwickelt er Angst vor den zurückgelassenen phantastischen >Trollen<, die jetzt unter-
worfen werden müssen. Diese Angst ist wiederum die Grundlage für die Ausbildung bzw. 
Gestaltung eines (metaphysischen) Überbaus. Alles in allem ein >literarisches< Modell der 
Psyche, das bald daraufvon Sigmund FREUD in wissenschaftlicher Form vorgelegt werden 
sollte. 
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Den Fremsynte ist in vielfacher Hinsicht ein Übergangswerk, litera-
turhistorisch wie genregeschichtlich. Die Parallelisierung zwischen Pal-
myra und dem Nordland sollte jedoch nicht übersehen lassen, daß das 
orientalische Palmyra für Falster das Ziel war, das trollbewohnte Nord-
land für Holst aber die Herkunft, die sein Ich geprägt hat. Holst hat auf 
fernen Reisen nicht einen utopischen Ort unfragmentierter Existenz ge-
sucht, sondern unverschuldet seine ureigenste Heimat verloren. Das 
Phantastische ist nähergerückt und zu einem Ausdruck der Entfrem-
dung geworden, wie dies an den nächsten beiden Texten noch deut-
licher wird. 
4 .2.2 Die zentrifugalen Kräfte des Ich 
»Je n'y crois pas, mais j'en ai peur.« 
Die Marquise du Deffand über Gespenster82 
»Men om jag inte av egen erfarenhet vet nä-
got om spöken, är jag däremot sä mycket 
bättre bekant med spökrädsla.« 
Frans G. Bengtsson83 
H. C. Andersens Skyggen (1847) gehört nicht zu jenen Texten, die von 
der Forschung übersehen worden sind,84 und einer der Gründe liegt in 
82 Zit. nach: MARZIN, Vorblatt. 
83 Frans G. BENGTSSON, »Mörkrädsla och spökhistorier«, in: Ders., Folk som sjöng och 
andra essayer, Sthlm 1955, 31f. 
84 Einen Überblick über die zahlreichen Deutungen bis 1981 gab Elias BREDSDORFF in 
»Fortolkninger af H . C. Andersens eventyr Skyggen«, in: Tolkning och tolkningsteorier. 
Föredrag och diskussionsinlägg vid Vitterhetsakademiens symposium 17-19 november 
1981, Sthlm 1982, 96-111. Im selben Band erschien Anders PALMS Aufsatz »Den gäckan-
de >Skyggen<. Mängtydighetens strategi i H . C. Andersens eventyr«, 113-123. Auf der ach-
ten Arbeitstagung der deutschsprachigen Skandinavistik 1987 war im Arbeitskreis »Lite-
rarische Interpretation« Skyggen als Beispieltext ausgesucht worden. Im Tagungsband 
.1\rbeiten zur Skandinavistik. Achte Arbeitstagung der Skandinavisten des deutschen 
Sprachgebiets, hrsg. v. Otmar WERNER (Texte und Untersuchungen zur Germanistik und 
Skandinavistik; 22), Ffm et al. 1989, erschienen die folgenden methodisch differierenden 
Interpretationen: Heinrich DETERING, »Gid jeg havde deres hele jeg. Homoerotische Er-
fahrung und Textstruktur in Andersens >Skyggen«<, 502-512; Bernhard GLIENKE, »Neapel 
in Not. Der positivistische Ansatz«, 491-501; Andnis MASAT, »Der Weg zum Absurden«, 
524-534; Annelie ScHREIBER, »Schattenseiten des Lebens und Schattenbilder der Phanta-
sie. Annäherungen an H. C. Andersens Märchen >Der Schatten< aus wirkungsästheti-
scher Sicht«, 535-547; Monika SPECHT-VON BoNSDORFF, »Andersen im Labyrinth. Überle-
gungen zur Semiotik Umberto Ecos«, 513-523. Ivy York MöLLER-CHRISTENSEN hat 1988 in 
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der zweifelhaften Genrezuordnung, die eine reiche Appellstruktur 
generiertss. Damit ist ein grundsätzliches Problem der Texte Andersens 
angesprochen, das sich nicht zuletzt in den Eigenbezeichnungen seiner 
zumeist recht kurzen Prosatexte spiegelt. Nachdem er sie zunächst 
unter dem Titel >Eventyr< veröffentlicht hatte, gab er ab 1852 einigen 
seiner Texte die Bezeichnung >Historier< (ab 1858 dann >Eventyr og 
Historier<). Als Begründung für diesen terminologischen Wechsel er-
klärte er, > Histori er< sei 
det Navn, jeg i vort Sprog anseer at vrere meest betegnende for mine 
>Eventyr< i al deres Udstrrekning og Natur; Folkesproget stiller den 
simple Fortrelling og den meest dristige Phantasie-Skildring hen under 
denne Benrevnelse; Ammestuehistorien, Fabelen og Fortrellingen beteg-
nes hos Barnet, hos Banden, i det Folkelige, ved det karte Navn: Histo-
rier.S6 
Andersen will also mit diesem neuen Begriff gerade eine Genrezuord-
nung vermeiden. Der Terminus >Eventyr og Historier< umfaßt deshalb 
Texte so heterogener Provenienz und Art, daß er für die Literaturwis-
senschaft kaum noch Erkenntniswert besitzt. Deshalb ist immer wieder 
versucht worden, die Eventyr og Ristarier näher zu klassifizieren. Da 
eine strikte Unterteilung in >Eventyr< hier und >Historier< dort nicht 
möglich wars7, boten sich prinzipiell drei Möglichkeiten zur Unterglie-
derung der 156 Prosatexte an: 
1) die chronologische Unterscheidung: Rubow z.B. unterteilt die Ent-
stehungszeit in vier Perioden, die alle ihre besonderen Züge aufwei-
sen;88 
2) die architextuelle Unterscheidung: Hier werden die Texte in Be-
ziehung gesetzt zu den Genres, deren Einfluß in Andersens Eventyr og 
ihrer Untersuchung Den danske eventyrtradition 18oo-187o auch Skyggen als Beispiel 
für das symbolische Spaltungsmärchen untersucht ( 123-126), und zuletzt hat Finn BARL-
BY seine Interpretation (»>Idealisten er d0d! Srelgeren leve!<- om H. C. Andersens >Skyg-
gen< fra 1847«) vorgelegt (15-24). 
85 PALM, 115f. 
86 H. C. ANDERSEN, Mit Livs Eventyr (Samlede Skrifter; 1 ), 2. Aufl. Kbh 1876, 534f. 
87 Gerhart ScHWARZENBERGER, der die Dichotomie >Eventyr<->Historie< ausführlich un-
tersucht hat, kommt zu folgendem Schluß: »Historien opfattedes altsä ikke som even-
tyrets modpol, men dets n0dvendige komplement. Man t0r ogsä udtrykke det sädan, at 
det her drejede sig om to sider af hans eget jeg som digter og menneske.« (»Eventyr eller 
historie-?«, in: Anderseniana 11/6, Odense 1969, 14.) >Eventyr< und >Historie< drücken 
ein Spannungsverhältnis aus; zur Kategorienbildung sind sie wenig geeignet. 
88 Rusow (1943),16gff. 
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Ristarier erkennbar ist (z.B. Zaubermärchen, Schwank, Volkssage, ro-
mantische Märchennovelle, Utopie, aber auch phantastische Erzäh-
lung);89 
3) die phänomenologische Unterscheidung, die teilweise mit Unter-
scheidung (z) kongruent ist. Bredsdorffs Unterscheidung mag als Bei-
spiel dienen: 
(1) fairy tales proper, in which the supernatural element is a dominating 
one, (2) tales mainly enacted in the natural world but containing an im-
portant element of magic, (3) tales in which the main characters belang 
to the animal world, (4) tales in which the main characters are trees or 
plants, (5) tales in which inanimate objects have become animated, (6) 
>realistic< tales set in a fantasy world, and (7) realistic stories, anecdotes 
or fabliaux set in a real word.9D 
Daß all diese Unterscheidungen letztlich unbefriedigend sind, zeugt 
von der Originalität Andersens und seiner Unbefangenheit, mit der er 
überlieferten Formen seinen eigenen Stempel aufdrückte. Dennoch ist 
die Frage nach den intertextuellen Bezügen notwendig, will man die 
Appellstruktur der Texte realisieren. 
Die Ergebnisse der internationalen Phantastikforschung sind bisher 
erst auf Einzeltexte Andersens angewendet worden.91 Allerdings arbei-
ten einige der obigen Unterscheidungen mit ähnlichen Kategorien: 
Bredsdorffs zweite Gruppe z.B. (»tales mainly enacted in the natural 
world but containing an important element of magic«) umfaßt auch 
einen Teil der potentiell phantastischen Texte Andersens, so z.B. Skyg-
gen und »Alt paa sin rette Plads!«. Der Erkenntniswert dieser phäno-
menologischen Kategorie ist allerdings gering, umfaßt sie doch auch 
einen Text wie Svinedrengen, der eindeutig als Märchen deklariert 
wird (»Der var engang en fattig Prinds; han havde et Kongerige, der var 
ganske Iilie [ ... ] «92). 
89 Ibid., 17ff. 
90 BREDSDORFF (1975), 313. Interessanterweise findet sich diese fragwürdige Untertei-
lung nicht mehr in dieser Strenge durchgeführt in seiner dänischen Umarbeitung H. C. 
A.ndersen. Mennesket og digteren, Kbh 1985. 
91 So auf Skyggen von Finn BARLBY. Ib JoHANSENs Interpretation hingegen läßt nir-
gendwo eine genuin phantastische Lesart erkennen, stattdessen werden die Lesenden mit 
einem Mosaik aus marxistischen, freudianischen und metageschichtlichen Bruchstücken 
abgespeist (lb }OHANSEN (1986), 31-38). 
92 H. C. ANDERSEN, »Svinedrengen«, in: H. C. A.ndersens eventyr; 1: 1835-42, Kbh 
1963, 182. 
J16 Die Funktionen des Phantastischen 
Ein ähnliches Schicksal erleidet Kofoed mit seiner Unterteilung, die 
auf einer Analyse der Funktion des Übernatürlichen basiert. Tritt das 
Übernatürliche auf, so kann dies laut Kofoed in dreierlei Form gesche-
hen: 
a) in den Phantasien oder Träumen der Personen, d.h. psychologisch 
erklärbar; 
b) in einer übernatürlichen Welt, die ihren eigenen Gesetzen gehorcht 
(»det overnaturliges omräde«); 
c) in »de fantastiske eventyr«, zu deren Definition er lakonisch ver-
merkt: »I de ovematurlige eventyr er skellet mellem virkelighedens ver-
den og fantasiens verden udvisket, i de fantastiske opretholdes dette 
skel.«93 Und wieder trifft man in dieser Gruppe auf eine Ansammlung 
heterogener Texte (u.a. Skyggen, Svinedrengen, Den standhaftige Tin-
soldat), ohne daß die offensichtliche Verschiedenartigkeit dieser Texte 
-nicht zuletzt was ihre Haltung zum Übernatürlichen betrifft- berück-
sichtigt oder gar erklärt wird. 
Bredsdorffs und Kofoeds Probleme auf der Beschreibungsebene 
spiegeln allerdings nur die Probleme der Objektebene wieder. Denn 
Andersen hat kaum vorbehaltlos phantastische Texte geschrieben.94 
Schon in seinem ersten Roman Fadreisefra Holmens Canal til 0st-
pynten af Amager i Aarene 1828 og 1829 (1829) kann man höchstens 
von phantastischen Elementen sprechen, die als interessante Versatz-
stücke, als »skrive0velser«95 erscheinen: »Det fantastiske er til stede 
overalt, men der spilles bold med det«96, kommentiert Kofoed. Poten-
tiell Phantastisches wird in den Eventyr og Historier häufig nachträg-
lich als Traum rationalisiert (so z.B. in Den Zille !das Blomster, Mario-
netspilleren, Metalsvinet), meist allerdings nicht, ohne diese Rationa-
lisierung zugleich geschickt ein ganz klein wenig in Zweifel zu ziehen: 
So sieht in Den Zille !das Biomster die Puppe Sophie nach den Ereig-
nissen der Nacht »meget s0vnig ud«97 ; in Marionetspilleren liegen die 
Marionetten über den Boden verstreut. In seinen späteren Texten mit 
93 Niels KoFOED, Studier i H. C. Andersens fortcellekunst, Kbh 1967, 310. 
94 S. meine Fußnote auf Seite 275f. 
95 Johan de MYLIUS, »Efterskrift«, in: H. C. ANDERSEN, Fadreisefra Holmens Canal til 
0stpynten af Amager i Aarene 1828 og 1829, hrsg. v. Johan de MYLIUS (Danske Klassike-
re), Kbh 1986, 119. 
96 l<OFOED (1967), 300. 
97 H. C. ANDERSEN, »Den lille Idas Blomster«, in: H. C. Andersens eventyr; 1, 49· 
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ihrer Tendenz zum >Realistischen< wird das vermeintlich Übernatürli-
che zunehmend psychologisiert (z.B. als Wunschträume einer Sterben-
den in Den Zille Pige med Svovlstikkerne, als ein unbewältigter 
Schuldkomplex, der eine Geistesverwirrung hervorruft wie in Anne 
Lisbeth), oder es wird als blinder Aberglauben (Hvad den gamle jo-
hanne fortalte) bzw. als Trick (PortmiJglen) entlarvt. 
Auch in den wenigen Texten, in denen das Phantastische zunächst 
in seiner Eigentlichkeit erhalten bleibt, wird es doch tendenziell immer 
wieder dekonstruiert. Andersens Einsatz des Wunderbaren erinnert 
häufiger an die Ästhetik des 18. denn an die des 19. Jh., wenn er das im 
Text auftretende Wunderbare in einen allegorischen oder paraboli-
schen Rahmen (so bei »Alt paa sin rette Plads!«) einbindet. Typisch 
hierfür ist z.B. sein Vorgehen in Lykkens Kalosker: Die eingelagerte 
Handlung ist zweifelsfrei als phantastisch zu klassifizieren und macht 
in ihrer Komposition keinen Hehl aus ihrem intertextuellen Bezug auf 
E. T. A. Hoffmanns Die Brautwahl (181g). In der Rahmenerzählung 
jedoch wird der potentiell phantastischen eine allegorische Ebene 
übergelagert, in der der allegorisierte Kummer und eine Gesandte des 
Glücks auftreten - dies ist typisch Andersen und bei Hoffmann un-
denkbar. 
Aber selbst wenn ein Text wie Skyggen aufgrundseiner Innovativi-
tät nicht vorbehaltlos zur Phantastik gerechnet werden kann, so muß -
für eine umfassende Deutung - doch auch die Intertextualität des 
Phantastischen in dem Text aktualisiert werden. Diese erlaubt einige 
wichtige Akzentuierungen, die zu einer umfassenden Deutung der Ge-
schichte beitragen. 
Andersen, Skyggen (1847) 
Der einzige explizite intertextuelle Bezug in Skyggen ist der Bezug auf 
einen Text, den schon Thomas Mann, selbst Verfasser vereinzelter 
phantastischer Erzählungen wie Der Kleiderschrank (18gg), als »phan-
tastische Novelle«ga bezeichnet hat: 
98 Thomas MANN, »Chamisso«, in: Ders., Reden und Aufsätze 1 (Gesammelte Werke; 
g), Ffm 1960, 48. 
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Og det rergrede ham, men ikke saa meget fordi at Skyggen var borte, men 
fordi han vidste, at der var en Historie til om en Mand uden Skygge, den 
kjendte jo alle Folk hjemme i de kolde Lande, og kom nu den lrerde 
Mand der og fortalte sin, saa vilde de sige, at han gik og lignede efter, og 
det beh0vede han ikke. (131) 
Dieser Verweis auf Chamissos Peter Schlemihls wundersame Ge-
schichte (1814)99 ist nicht nur eine implizite Verteidigung gegen einen 
Plagiatvorwurf, sondern vor allem der Aufruf der phantastischen Tradi-
tion. In dieser phantastischen Tradition (zu der man auch E. T. A. 
Hoffmanns Die Abenteuer der Silvesternacht (1816) rechnen muß) 
beruht der Verlust des Schattens auf einem Teufelspakt Durch einen 
Vertrag wird der Schatten/das Spiegelbild verloren und etwas anderes 
(Geld/die sinnliche Giulietta) gewonnen. Ein solcher Vertrag jedoch 
fehlt in Skyggen: 
En Aften sad den Fremmede ude paa sin Altan, inde i Stuen bag ved ham 
brrendte Lyset, og saa var det jo ganske naturligt at Skyggen af ham gik 
over paa Gjenboens V reg; ja der sad den lige over for mellem Biomsterne 
paa Altanen; og naar den Fremmede mrte sig, saa mrte Skyggen sig og-
saa, for det gj0r den. -
»Jeg troer min Skygge er det eneste Levende, man seer derovre!« 
sagde den lrerde Mand. »See hvor net den sidder mellem Blomsterne, 
D0ren staaer paa klem, nu skulde Skyggen vrere saa snild og gaae inden-
for, see sig om, og saa komme og fortrelle mig hvad den havde seet! ja Du 
skulde gj0re Gavn! « sagde han i Sp0g! »V rer saa god at trrede indenfor! 
naa! gaaer Du?« og saa nikkede han til Skyggen og Skyggen nikkede ig-
jen. »Ja saa gaa, men bliv ikke horte!« og den Fremmede reiste sig og 
hans Skygge ovre paa Gjenboens Altan reiste sig ogsaa; og den Fremme-
de dreiede sig og Skyggen dreiede sig ogsaa; ja dersom Nogen ordentligt 
havde lagt Mrerke dertil, da havde de tydeligt kunnet see, at Skyggen gik 
ind af den halvaabne Altand0r hos Gjenboen, lige i det den Fremmede 
gik ind i sin Stue og Iod det lange Gardin falde ned efter sig. ( 131) 
>Im Spaß< fordert der Gelehrte seinen Schatten auf, sich drüben in der 
Wohnung umzuschauen, wo er zuvor jene geheimnisvolle Jungfrau ge-
sehen und aus der er die wunderschöne Musik vernommen hatte: kein 
Vertrag, ja nicht mal ein Gewinn (und sei er auch von so zweifelhafter 
99 PALM hat die These aufgestellt, daß ANDERSEN sich auf das dänische Volksmärchen 
Manden og hans Skygge bezieht (117). Zum einen scheint jedoch dieses >Volks<-Mär-
chen bereits eine popularisierte Version des Peter Schlemihl zu sein (so FRns, 341), zum 
anderen spricht ANDERSEN im Plural von >>alle Folk hjemme i de kolde Lande« . Es muß 
sich also um einen international bekannten Text handeln - eine Bedingung, die nur Peter 
Schlemihls wundersame Geschichte erfüllt. 
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Qualität wie die Geldbörse Peter Schlemihls). Jede Art von kausalem 
Zusammenhang, wie er in der intertextuellen Folie existiert, fehlt 
schlichtweg in Skyggen. Denn die >Unabhängigkeit< des Schattens be-
darf keines Vertrages - schon auf der ersten Seite der Erzählung ist sie 
erkennbar: 
Den lrerde Mand fra de kolde Lande, det var en ung Mand, en klog 
Mand, han syntes, han sad i en gloende Ovn; det tog paa ham, han blev 
ganske mager, selv hans Skygge kmb ind, den blev meget mindre end 
hjemme, Solen tog ogsaa paa den. - De levede f0rst op om Aftenen, naar 
Solen var nede. 
Det var ordentlig en Forn0ielse at see paa, saasnart Lyset blev bragt 
ind i Stuen, strakte Skyggen sig heelt op ad Vceggen, ja saa gar hen ad 
Loftet, saa lang gjorde den sig, den maatte strrekke sig for at komme til 
Krcefter. Den Lrerde gik ud paa Altanen, for at strcekke sig der[ . .. ]. (129 
- H.: S.M.S.) 
Die potentielle Verselbständigung des Schattens wird immer wieder 
angedeutet: >Selbst< der Schatten wird schmaler, als der Mann mager 
wird (ist das nicht selbstverständlich?); der Schatten muß sich strek-
ken, um zu Kräften zu kommen (wofür?); erst streckt sich der Schatten 
und dann der Mann. Keine Frage: In Skyggen werden nicht die negati-
ven Folgen eines einzelnen Vertrages gestaltet, sondern eine Grundbe-
findlichkeit des Gelehrten. Damit jedoch erhält das Phantastische -
wie in Den Fremsynte - eine beunruhigende Qualität: Es kommt nicht 
mehr von außen, wird an einen herangetragen von einer metaphysi-
schen Instanz wie in Peter Schlemihls wundersamer Geschichte oder 
den Abenteuern der Silvesternacht, sondern es existiert bereits, 
schlummert nur im Verborgenen. Während man sich z.B. in Palmyra 
immer noch auf ein fragmentarisches bürgerliches Dasein zurückziehen 
konnte und so seine Ruhe hatte, ist das Phantastische in Skyggen 
bereits .. ins gar nicht mehr so souveräne und monolithische Ich einge-
drungen. Das Resultat der Abspaltung ist denn auch nicht - wie in den 
beiden deutschen Texten- ein Verlust der Seele einerseits und ein ma-
terieller bzw. sinnlicher Gewinn anderseits, sondern die Entstehung ei-
nes spiegelbildlichen Doppelgängers, wobei das Spiegelbild schnell 
zum Agierenden wird und den Gelehrten in die Rolle des Reagieren-
den, des Opfers drängt. 
Der Grund für die Abspaltung des Doppelgängers liegt in der Ver-
drängung all dessen, was der Gelehrte nicht wahrhaben will, nicht lebt, 
dem er sich entfremdet hat. Was der Gelehrte ist, läßt sich mit einem 
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Wort sagen: >boglrerd<, und nicht nur »en lrerd Mand« (129). Zur Er-
kenntnis bedient er sich allein der Vernunft; daß der Terminus >fornuf-
tig< immer nur im Zusammenhang mit dem Gelehrten gebraucht wird, 
ist kein Zufall. Auch sein Streben nach »det Sande og det Gode og det 
Skj0nne« (135) fügt sich hier ein, erinnert man sich hermeneutisch der 
Auslegung dieser Dreieinigkeit, die 0rsted einst in Andersens Notiz-
buch geschrieben hatte: 
Fornuften i Fornuften = det Sande, 
Fornuften i Viilien = det Gode, 
Fornuften i Phantasien = det Skj0nne.100 
Solange der Gelehrte sich in seinem gewohnten Kontext befindet, hat 
die Begrenztheit seiner Vernünftelei und die Ablehnung empirisch-sen-
sualistischer Erfahrung (Berkeleys >esse est percipi<) keine Auswirkun-
gen (sein nachgewachsener Schatten im kalten Land liegt später brav 
»som en Puddeihund ved hans F0dder« (133)). Anders in dem heißen 
Land, »der troede han nu at han kunde l0be om, ligesom der hjemme, 
jo det blev han snart vant fra«. (129) Der Gelehrte mag klug sein, aber 
kaum lebenstüchtig. Gleich in diesem zweiten Satz der Erzählung wird 
angedeutet, wie wenig er Wissen auf seine eigene, auch sinnliche Exi-
stenz zu übertragen vermag. Daß die sinnliche Wahrnehmung zum 
>ganzen< Menschen gehört, hätte er spätestens hier im Süden lernen 
können. Doch statt z.B. nach seiner Vision der »slank, yndig Jomfru« 
(130) diese aufzusuchen, räsoniert er nur, »hvem boede der? Hvor var 
den egentlige Indgang? Hele Stue-Etagen var Boutik ved Boutik, og 
der kunde Folk jo dog ikke altid l0be igjennem.« (130f) Keine Sekunde 
verschwendet der Gelehrte daran, tatsächlich etwa.s zu tun, Geschäfts-
besitzer zu fragen, Toreinfahrten zu finden, nach Eingängen von der 
Rückseite her zu suchen. Nein, stattdessen hält er an dem Primat der 
Vernunft fest: Was sich räsonierend nicht erschließen läßt, hat eo ipso 
keine Lösung. 
Der Schatten, sein materialistisch-dämonisches alter ego, weiß die-
se Apotheose der Vernunft durch den Gelehrten auszunutzen, die ihn 
direkt ins Verderben führt. Zunächst verschweigt der Gelehrte seiner 
Umwelt, daß er seinen Schatten verloren hat, was der Erzähler ironisch 
kommentiert mit den Worten »og det var fornuftigt trenkt« (131 - H.: 
100 Zit. nach: Johan de MYLIUS, »Traditionshistorie - en humanistisk begrebsdannelse«, 
in: Nordica 1 (1984), 41. 
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S.M.S.). Als der Schatten ihn überredet, als sein Schatten aufzutreten, 
appelliert er geschickt an die Vernunft des Gelehrten: » Vrer De nu for-
nuftig og tag imod Tilbudet [ ... ]!« (136- H.: S.M.S.) Erst als es längst 
zu spät ist, als der Schatten ihm droht mit den Worten »Vrer fornuftig, 
eller jeg kaider paa Vagten!« (139- H.: S.M.S.) verweigert er sich das 
erste und letzte Mal dem Appell an die Vernunft. 
Seine Buchgelehrtheit schlägt sich nicht zuletzt in seinem Literatur-
verständnis nieder, dessen Begrenztheit häufig übersehen worden ist. 
Seine Fragen an den Schatten enthüllen eine stark romantisierende 
Tendenz: 
»Poesien!« raabte den lrerde Mand! »ja, ja- hun er tidt Eremit i de store 
Byer! [ ... ]« 
»Hvorledes saae der ud i de inderste Sale [=bei der vermeintlichen 
Poesie]?« spurgte den lrerde Mand. »Var der som i den friske Skov? Var 
der som i en heilig Kirke? Vare Salene som den stjerneklare Himmel, 
naar man staaer paa de h0ie Bjerge?« [ ... ] 
»Men hvad saae De? Gik igjennem de storeSalealle Oldtidens Gu-
der? Kjrempede der de garnie Helte? Legede s0de B0rn og fortalte deres 
Dmmme?« (134) 
Der Gelehrte verfügt über ein Repertoire an vermeintlich poetischen 
Themen, Stoffen und Motiven, die allesamt mit seiner (ebenfalls fiktio-
nalen) Wirklichkeit nichts zu tun haben. Sind es auch nur diese The-
men, Stoffe und Motive, die sich in seinen Büchern finden? Wir wissen 
zumindest dank des Schattens, der ihn wohl besser kennt, als jeder 
andere, was nicht in den Büchern des Gelehrten zu finden ist: » Jeg tog 
Vei, ja, Dem siger jeg det, Desretter det jo ikke i nagen Bog, jeg tog Vei 
til Kagekonens Skj0rt, underdet skjulte jeg mig«. (135) 
Die Selektivität der Wirklichkeitswahrnehmung durch den Gelehr-
ten ist auch darauf zurückzuführen, daß er sein romantisierendes Lite-
raturverständnis >seiner< Wirklichkeit überstülpt So erblickt er auf der 
anderen Straßenseite ein scheinbar unbewohntes Haus und beginnt, 
wie Theodor in Hoffmanns Das öde Haus (1817), sich poetischen Tag-
träumen hinzugeben. Während sein Hauswirt die Musik, die sich mit-
unter vernehmen läßt, als »gruelig kjedelig« charakterisiert und die 
Vermutung äußert »Det er ligesom om En sad og 0vede sig paa et Styk-
ke, han ikke kan komme ud af, altid det samme Stykke«, findet der Ge-
lehrte die Musik »ganske magel0s«, was die Erzählinstanz nicht un-
kommentiert stehen läßt: »men det kunde nu ogsaa gjerne vrere at han 
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kun bildte sig det ind, for han fandt Alting magel0st derude i de varme 
Lande«. (130) 
Nicht nur poetisiert der Gelehrte seine Umgebung, nein, er findet 
es auch natürlich, daß sich das Leben nach der Literatur richtet und 
nicht umgekehrt. Seine schwache Reaktion auf den Verlust des Schat-
tens ist äußerst bezeichnend: »>[ .. D]et er naget kjedeligt Noget!< Og 
det rergrede ham, men ikke saa meget fordi at Skyggen var borte, men 
fordi han vidste, at der var en Historie til om en Mand uden Skygge«. 
(131) Der Verlust des Schattens erstaunt ihn kaum, ist der Fall doch 
bereits in der Literatur passiert. Daß der Schatten jedoch zu seinem 
Herrn zurückkehrt, noch dazu als Mensch, findet der Gelehrte >höchst 
merkwürdig< und ist völlig verblüfft: »>Nei, erdet virkelig Dig!<, sagde 
den lrerde Mand, >det er dog h0ist mrerkvrerdig! aldrig havde jeg troet 
at Ens garnie Skygge kundekomme igjen som Menneske!«< (133) Diese 
Rückkehr ist wirklich eine Überraschung, denn der Buchgelehrte kennt 
sie nicht aus den Werken Chamissos oder Hoffmanns, die als Referenz-
rahmen für die >Wirklichkeit< herhalten müssen. 
Fast unnötig zu sagen, daß der Schatten wahrscheinlich nie ein 
Buch gelesen hat. Seine Travestie einer >Bildung< verdankt er allein sei-
ner voyeuristischen Tätigkeit: 
»[ .. J]eg l0b op og jeg l0b ned, kiggede ind af de h0ieste Vinduer, ind i 
Salen og paa Taget, jeg kiggede hvor Ingen kunde kigge og jeg saae hvad 
ingen Andre saae, hvad Ingen skulde see! Det er i Grunden en nedrig 
Verden![ .. «] (135) 
Der Schatten verläßt sich allein auf seine empirisch-materialistische 
Wahrnehmung, die sein Wissen konstitutiert (»jeg saae Alt og jeg veed 
Alt!« (134)), und triumphiert am Schluß in der pervertierten Märchen-
pointe der Erzählung. Man hat Skyggen deshalb zumeist als abgrund-
tief pessimistisch rezipiert: 
Historiens bitre filosofi er, at der er kloge mennesker, som vil det gode, 
men deres kl0gt og godhed hjrelper dem ikke - og der er hensynsl0se 
mennesker, som vil deres eget, og det er dem der vinder. Der er ingen for-
sonende momenter. »Sädan er verden, og säledes bliver den,« siger Skyg-
gen. 
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For den der er bange for tilvrerelsens ubarmhjertighed og men-
neskenes nederdrregtighed, er der ikke nagen tmst at hente i denne ma-
kabre historie. 101 
Man staune: Ingemann notierte nach der Lektüre von Skyggen, daß er 
die Geschichte »sindrigt, trreffende og humoristisk« gefunden habe_Ioz 
Tatsächlich ist die Erzählung ein Manifest des Poetischen Realismus, 
kein pessimistischer Abgesang auf diesen. Denn Gelehrter und Erzähl-
instanz weisen keine kongruenten Wertekataloge auf, was besonders 
deutlich in der metapoetischen Diskussion wird. Weder handelt Skyg-
gen von »alle Oldtidens Guder« oder »S0de B0rn« (134), noch 
schreckt die Erzählinstanz davor zurück, den Aufenthalt des Schattens 
unter dem Rock der Kuchenfrau in ihr Buch zu setzen. Auch die Rück-
wirkung der Literatur auf das Leben wird zunächst ad absurdum 
geführt (der Schatten kehrt zurück, obwohl dies intertextuellnicht vor-
gesehen ist) und schließlich sogar bösartig travestiert in dem >Mär-
chen<-ende, das dem Gelehrten als Vertreter der Literarizität von Wirk-
lichkeit den Kopf kostet. Kritik an der >Buchgelehrtheit< mit ihrer 
Assonanz zur >Schriftgelehrtheit< des Neuen Testamentes gehörte oh-
nehin zum gebräuchlichen Diskurs der Zeit, war also keine Verletzung 
der kulturellen Normen. Das Geschehen in Skyggen findet sich in aller 
Kürze bereits in einem Satz aus Grundtvigs Nordens Mythologi (in der 
Fassung von 1832) resümiert: 
Sprogene skal nemlig Ireres for Begernes og Begerne Ireses for Livets 
Skyld, istedenfor at Man hidtil, kun meereUer mindre, anvendte Livet til 
at lrese B0gerne, og lreste dem for Sprogets Skyld, og denne bagvendte 
Cyprianus-Lresning, hvorved Man lresde Aanden fra sig, som om det var 
den Onde, maa n0dvendig bandlyses, hvis Livet ikke skal forgaae men 
klare sig [ ... ]. 103 
Der Gelehrte liest die Bücher um der Bücher, nicht um des Lebens wil-
len, entliest sich dermaßen des Geistes (der sich selbständig macht als 
Schatten) »som om det var den Onde« (dazu wird er tatsächlich) und 
bezahlt mit dem Leben. Andersen kritisiert also- durchaus in Überein-
101 Bo GR0NBECH, H. C. Andersen. Levnedsleb- Digtning - Personlighed, Kbh 1971, 
206. 
102 BriefINGEMANNS an HAUCH vom 26. April 1847 (M. HATIING (Hrsg.), Hauch og ln-
gemann. En Brevveksling, Kbh 1933, 62). 
103 N. F. S. GRUNDTVIG, »Nordens Mythologi (1832)«, in: Nik. Fred. Sev. Gru-ndtvigs 
Udvalgte Skrifter {US}, hrsg. v. Holger BEGTRUP; 5, Kbh 1907,404. 
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stimmungmit den Normen des >guldalder<- einen übersteigerten Idea-
lismus und Glauben an eine lebensferne Buchgelehrtheit ebenso wie 
den auf Voyeurismus gründenden Materialismus des Schattens. Weder 
Schatten noch Gelehrter können also von sich behaupten, die Totalität 
der Welt zu kennen, und so enden sie beide fragmentiert: der Gelehrte 
ohne Kopf und der Schatten ohne Schatten. 
Möller-Christensen rechnet Skyggen zu den >splittelseseventyr<, da 
das abgespaltene »ändelige eller fantasien « 104 durch seine Autonomie 
zu einer dämonischen Kraft wird, die sich den Forderungen des Idea-
len (inkorporiert im Gelehrten als Über-Ich-Instanz) nicht mehr unter-
ordnet. Sie bedient sich also zur Deutung des Spaltungsprozesses - wie 
zahlreiche andere und ich oben- psychologischer Kategorienlos (wobei 
der namenlose Gelehrte natürlich nur eine gesellschaftliche Stellvertre-
terfunktion innehat). Tatsächlich rekurriert der Text ja an keiner Stelle 
auf einen metaphysischen Monismus oder Dualismus; keine transzen-
dente Instanz ist erkennbar106. Solchermaßen werden die Lesenden zu-
104 MÖLLER-CHRISTENSEN (1988), 124. 
105 S. die Graphik von Finn BARLBY, die die Spaltung anschaulich darstellt (21): 
Pcrsonlighnlcn 
Poesien Forstand-fornuft-retleksion 
I dcal ismcn-rornant i k-biedcrmcicr 
(Ud)dannclsen 
Tcori 
som fns1!:!!cndc Andelig stra:bcn 
afsl0nngl Stra:ben cftcr bcr0mmclse 
Mädchold 
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106 Einzig der Schatten - der aber bereits das Resultat der Spaltung ist - trägt vereinzelte 
Züge eines satanischen Gegengottes, ist er doch unsterblich. Gegenüber dem Gelehrten 
äußert er: » [ .. M]en der kom en Slags Lrengsel over mig efter engang at see Dem fm de 
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rückgeworfen auf Deutungsmodelle, die ihren Ausgangspunkt allein in 
dem erlebenden Ich suchen- bzw. den Ichs, denn gerade die Fiktion 
einer monolithischen Persönlichkeit steht zur Debatte. Die Entgötte-
rung der Welt, d.h. die Aufgabe eines identitätsstiftenden Zentrums, 
spiegelt sich in der Zertrümmerung des aufklärerischen Identitäts-Be-
griffes, der analog durch Freiheit, Selbständigkeit und Souveränität ge-
kennzeichnet war.l07 
Besonders das Phantastische bot sich zur eindrucksvollen Darstel-
lung des psychisch Unbewußten, Verdrängten oder Unkontrollierten 
an, da es die Möglichkeit bot, dieses narrativ zu hypostasieren und als 
Bedrohung erfahrbar zu machen, gleichzeitig aber auch die »impos-
sible unity« des >neuen< oxymoronhaften Ich durch seine duophone 
Erzählstruktur nachzubilden. Der Raum des Phantastischen wird in 
der zweiten Hälfte des Untersuchungszeitraumes zunehmend metapho-
risch semantisiert als psychischer Raum. Das Übernatürliche (z.B. in 
Gestalt eines Doppelgängers) wird zur Metapher des nun fragmentier-
ten Ich bzw. dessen anthropomorpher Trieb- oder Korrektionsinstan-
zen. Dieser Diskurs ist primär nicht mehr einem idealistischen Du'alis-
mus verpflichtet, selbst wenn er natürlich eine Fortentwicklung der 
dualistischen Unterscheidung zwischen »den sandselige Virkelighed 
og Fornuftvirkelighed«loa als spezifische Variante der Leib-Seele-Pro-
blematik ist. 
Winther, Episode af et Familie-Liv (1853) 
Die metaphorische Ausgestaltung der Zentrifugalität des Ich steht na-
türlich in enger Korrelation zur Ausbildung des romantizistischen Dis-
kurses mit seinem »interesse for det psykologiske, for det irrationale 
sjreleliv, ganske srerlig for det disharmoniske, det >interessante< og un-
dertiden det pikante, ja makabre« 109, auch in Skandinavien. Christian 
d0er, De skal jo d0e!« (132) Nicht: »Vi skal jo allesammen d0e!« Wie könnte er auch, ist 
er doch nur ein Schatten, der »bare [er] klredt paa« (139), also ohne sterblichen Körper. 
107 Birgitta HoLM, »Trivialroman pä 18oo-talet«, in: Författarnas Litteratur Historia; 1, 
hrsg. v. Lars ARDELIUS U . Gunnar RYDSTRÖM, Sthlm 1977, 314-329. 
108 Hans Christian 0RSTED, Imod den store Anklager, Kbh 1814, 59· 
109 Oskar BANDLE, »Virkelighed og dremoni i Christian Winthers digtning«, in: Litera-
ture and Reality. Creation vs. Mimesis. Problems of Realism in Modern Nordic Litera-
ture, hrsg. v. Alex BoLCKMANS (Proceedings of the 11th Study Conference of the Interna-
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Winther (1796-1876), der Stiefbruder Poul Martin M0llers (1794-1838), 
gilt in Dänemark als einer der prominentesten Vertreter der romantizi-
stischen Generation und hat auch, wenig erstaunlich, Phantastik ge-
schrieben. Phantastische Motive aus dem Repertoire der Volksliteratur, 
die Winther als Herausgeber einheimischer >Krempeviser< und >Skrem-
tedigte< (1840 bzw. 1872) gut kannte, sind an vielen Stellen in Winthers 
dichterischer Produktion zu finden (was die zeitgenössische Literatur-
kritik Winther ankreidete110): in dem >Holzschnitt< /fJrgen og Trine 
(1828), wo der tote Soldat sich an seiner treulosen Braut rächt, genauso 
wie in seinem Meisterwerk Hjortens Flugt (1855). Weniger bekannt ist 
seine Novelle oder bereits kleiner Roman Episode af et Familie-Liv, 
1852 erschienen, aber mit der Jahreszahl 1853 auf dem Titelblatt. Hier 
griff Winther zu Gestaltung der zentrifugalen Kräfte des Ich auf jenen 
Typus der Phantastik zurück, der sich besonders affinitiv zu dieser 
Funktion verhält: die Doppelgängergeschichte. 
Winthers phantastischer Erzählung erging es wie Ingemanns Erzäh-
lungen: Galt Ingemann bald nur noch als Verfasser der Morgen- og 
Aftensange und historischer Romane, erinnerte man sich Winthers nur 
noch als Verfasser der >Trresnit< und des Versepos Hjortens Flugt. In 
beiden Fällen kann man diese Reduzierung auf Georg Brandes und 
dessen Abneigung gegen alles >Deutsch··Phantastische< zurückverfol-
gen. Zu Winther schrieb Brandes die folgenden Sätze: 
Han [=Winther] sad ikke inde med nagen Ide, der fordrede Prosaen som 
Meddelelsesmiddel. Det er derfor ogsaa i hans Prosafortrellinger, at man 
strerkest sporer Indflydelsen af det romantiske Tidsrum, i hvilket hans 
Ungdom falder. Hans Musa har vel her i Prosanovellen n0dtvungen faaet 
Benene ud af .!Eventyrets og Sagnets Sl0jkjole, men man savner ligefuldt 
ethvert Pust af den moderne Aand. 111 
Episode af et Familie-Liv war Brandes genau einen paraphrasierenden 
Satz wert, und auch B0gh beschränkte sich in seiner großen Winther-
Studie darauf, Pressestimmen zu referieren112. In Friis' kommentierte 
tional Association for Scandinavian Studies, held in Ghent (Belgium) August 1-7, 1976), 
Gent 1977, 282. 
110 Rezension zu WINTHERS Nye Digtninger, in: Berlingske politiske og Avertisse-
ments-Tidende, 21. Dezember 1852 (Nr. 298). 
111 Georg BRANDES, »Christian Winther (1876)«, in: Ders., Samlede Skrifter; 2, Kbh 
1899. 57· 
112 Nicolaj ß0GH, Christian Winther. Et Livsbillede; 3, Kbh 1901, 192-196. Bei seinem 
Erscheinen war der Text durchaus positiv bewertet worden: GoLDSCHMIDT schrieb, daß 
Das Phantastische als Zerfallsprodukt 327 
Ausgabe der Werke Winthers (Poetiske Skrifter in drei Bänden, Kbh 
1927-29) wurde der Text gar nicht erst aufgenommen. Seitdem ist diese 
Einschätzung jedoch völlig revidiert worden; heute gilt der Text zu 
Recht als » Winthers interessanteste dremoniske karakterskildring « 113 
und »W[inther]s mesterstykke som psykologisk analytiker«n4. Ledig-
lich der Umstand, daß »Winther bruger her [ ... ] lidt for mange af den 
konventionelle romans trivialromantiske kneb«ns, wird noch bedauert. 
Vor dem Hintergrund dieser Urteile ist es umso erstaunlicher, daß es 
keine Forschungsliteratur zu dem Text gibt, die mehr als eine kursori-
sche Auseinandersetzung versucht. 
Die Episode af et Familie-Liv besteht aus zwei Teilen: 1) der rah-
menden Haupterzählung in der Erzählgegenwart (Seeland 1807) (Kap. 
1-5 und 7-11), in der in auktorialer Erzählhaltung von Felix' Aufstiegs-
hoffnungen erzählt wird, und 2) der Binnenerzählung, einem genau in 
der Mitte des Romans (Kap. 6) in Ausschnitten vorgelesenen Manu-
skript, das in Ich-Erzählhaltung den Beginn der Lebensbeichte Hein-
rich Sillers enthält, der sich später als Felix' Vater entpuppt. 
Dieser Heinrich Siller hat einen dämonischen Doppelgänger, der 
im Laufe der Erzählung insgesamt fünfmal erscheint. Schon auf der Fi-
gurenebene wird die Existenz dieses Doppelgängers psychologisch und 
nicht mehr metaphysisch motiviert. Sillers Schwager, der Pfarrer Peter-
sen, stellt beim ersten Auftreten des Doppelgängers eine Beziehung zu 
Sillers Schuldgefühlen und damit zu dessen Unbewußtem her: 
bei aller Kritik (s.u.) »nagle Partier ere meget tiltrrekkende« (Meir Aron GowscHMIDT, 
Rezension zu Nye Digtninger, in: Nord og Syd, Nye Rrekke li, 18,52/2, 285); ein Anony-
mus aus der Berlingske Tidende kommentierte, daß »Dgsaa den har sine Skj0nheder« 
(Berlingske politiske og Avertissements-Tidende, 21. Dezember 1852 (Nr. 298)), und Al-
fred Balduin THORSON bewertete die Erzählung in Kjebenhavnsposten sogar in WrN-
THERscher Metaphorik als Beginn eines >neuen< WrNTHER: »Her ser man ikke blot, at 
Trreet endnu er kraftigt, men at der er indpodet det en ny Qvist, som trives vel; thi for-
uden andet hvad det er at mrerke ved disse Frugter vil man bemrerke, at deres Kjrerne er 
forskjellig fra de tidligere Frugters.« (E. [=A. B. THORSON], Rezension zu Nye Digtninger, 
in: Kjebenhavnsposten, Jg. 26, 19. Dezember 1852, 1190f.) 
113 Oluf Frurs, »Poetisk realisme og romantisme (1820-40)«, in: [Politikens} Dansk Lit-
teratur Historie; 3, Kbh 1976, 102. In die Inhaltsangabe hat sich an dieser Stelle ein Feh-
ler eingeschlichen: Glaubt man Frurs, liest der Schneider Siller seine Lebensgeschichte 
einer vornehmen Gesellschaft vor. 
114 Oluf Frurs, »Winther, Christian«, in: Dansk biografisk leksikon; s: Treschow-Wold, 
3· Aufl. Kbh 1984, 623. 
115 BANDLE (1977), 285. Bereits die Berlingske hatte zu Recht angemerkt: »Begivenhe-
derne ere naget s0gte« . (S.o.) 
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[ .. A]lt det Onde, som dette Skarnsrnenneske,- Gud forlade ham! - har 
tilfeliet os, maa nok ligge ham haardt paa Samvittigheden, og ofte pine 
ham, saa at Tankerne, enten de ville eller ei, maae vrere henvendte paa 
hans Emdes Offere; og det er i saadanne Tilfrelde just, at man fabulerer 
om slige Apparitioner. ( 157) 
Einen Vergleich z.B. mit frühen Texten Ingemanns wie Helias og Bea-
tricia läßt eine wesentliche Entwicklung bereits auf der Figurenebene 
erkennen, die sich schon in Skyggen abzeichnete: Wurde früher der 
Bereich des Phantastischen außerhalb der- erlebenden Figur angesie-
delt, deren Integrität also - zumindest auf der Figurenebene - von au-
ßen bedroht wurde, so entsteht der Bereich des Phantastischen nun 
auch auf der Figurenebene als Projektion des Innenlebens, aus dem 
heraus das Phantastische sich verkörperlicht die Identität selbst er-
scheint spaltbar. 116 Ein letztes Mal läßt sich das Unverständlich-Be-
drohliche objektivieren, aber es entspringt bereits dem Subjekt selbst, 
nicht länger einer metaphysischen Macht, die mit einer anderen um die 
Seele des Menschen ringt. Winthers Generation setzte sich in diesem 
Punkt deutlich von ihren literarischen Vätern ab: Z.B. hatten für Win-
ther »etiske og religi0se refleksioner kun [ ... ] sekundrer betydning i 
forhold til det erotiske liv« 117. In sein Studienbuch schrieb er 1848: 
Gud, Ud0delighed, saligt Liv, Christendom, Pligt og Ret - er ikke Gjen-
stande for Poesie; Poesie skal hreve sin Gjenstand og ikke drage den ned-
ad, hvilket vilde skee - Menneskelivet med alle dets Brydninger, Lys og 
Skygge, Kampe og Seire og Nederlag er det Eneste, som kan vrere Poe-
siens Indhold - et Daguerrotypbillede deraf er allerede poetisk.118 
In der Binnenerzählung wird die Entstehung von Heinrich Sillers 
phantastischem Doppelgänger ausführlich thematisiert. Heinrich Siller 
ist, wie könnte es anders sein, ein Kind deutscher Eltern und hat seine 
Bildung im deutschsprachigen Raum erhalten. Diese Bildung be-
schreibt er selbst als zweifelhafte (und auch in der Rahmenerzählung 
wird auf Figurenebene scharfe Kritik an Bildung und Sitten der Aufldä-
rungszeit geübt (274f)): 
De B0ger, vi lreste sammen i forskjellige Sprog, vare af meget blandet 
Indhold; snart var det strenge, gudelige, protestantiske Skrifter, snart Ro-
116 Dies ist einer der entscheidenden Unterschiede zwischen der vorromantischen 
Schauerphantastik und den in der Romantik entwickelten innovativen Formen. 
117 Frurs (1984), 622. 
118 Zit. nach: ßANDLE (1977), 272. 
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maner af meget usikker Characteer, snart katholske Legender, snart de 
lystige, skurrile Folkeb0ger, som stamme fra Middelalderen. (214) 
Fataler noch für seine Bildung ist der verwöhnende Einfluß, den die 
zahlreichen Frauen der Familie auf ihn ausüben: »Mit meste og kjre-
reste Selskab var qvindeligt, med Drenge havde jeg liden eller ingen 
Omgang.« (215) 
Im Zusammenhang mit Heinrichs Bildung drängt sich ein Vergleich 
mit Lacans Theorie von der Herausbildung des >je< geradezu auf. Das 
>je<, das während des sog. Spiegel-Stadiums entsteht, ist ein reduktives 
kulturelles Konstrukt, da es durch Unterdrückung der Instinkte (d.h. 
die rationalistische Konzentration auf die kognitiven Funktionen der 
Sinne) den Erwartungen der anderen zu entsprechen versucht.119 Hein-
rich nun gelingt es nicht, ein ganzheitliches, dialektisch-reflektiertes 
Bildungs->je< auszubilden, denn ihm fehlen die Erwartungen der ande-
ren als Bildungsfaktor. (>Andere< hier zeitgenössisch verstanden als 
>Männer<, als die Reflektierenden, die das Stadium der Unmittelbarkeit 
überwunden haben: >Bildung< war selbstverständlich die Bildung des 
Mannes oder die Bildung durch den und am Mann.) Die Erwartungen 
der Frauen hingegen richten sich allein an seine unmittelbare, unreflek-
tierte Sinnlichkeit. Der Garten hinter seinem Elternhaus, der an drei 
andere stößt, ist dem kleinen Heinrich ein »Edens Hauge« (216), denn 
er gestattet dem Jungen durch den Zaun hindurch den Umgang mit 
gleich drei kleinen Mädchen, jedes auf einer Seite. Heinrich braucht al-
so seine Begierde nicht einzuschränken, nach den bürgerlichen Regeln 
zu selektieren, die ihm aufgrund seiner fehlenden >Bildung< ohnehin 
fremd geblieben sind. Die Mädchen wollen im übrigen auch gar nicht, 
daß er sich auf eine von ihnen beschränkt: 
Det er mig ubekjendt, af hvad Grund det ikke behagede dem saaledes at 
tale med mig alene. Engang, da jeg just var dybt inde i en lang Fortrelling, 
h0rte jeg pludselig fra de to andre Sider af Haven mit Navn, og den ene 
af Smaapigerne var saa ivrig for at kyse mig, at hun stak sit Hoved gjen-
nem Stakittet. (217) 
Felix lebt im Garten den erotikgeschwängerten, paradiesischen Zu-
stand des unsozialisierten Begehrens aus - doch um den Preis der Aus-
bildung eines Doppelgängers: 
119 Nach JACKSON, 88ff. 
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[» .. ]Da havde hun [=eines der Mädchen] seet Heinrich staae langt nede 
i Gangen ved Hc.ekken, med Ryggen vendt mod hende; og hun havde nu 
saa tyst som muligt, men dog i fuldt L0b villet styrte sig bag paa ham for 
at kyse ham. Da var hun faldet paa Ansigtet i Tornene og Heinrich var 
blevet horte med Eet, og var ikke kommet, uagtet hun skreg saa jammer-
ligt om Hjc.elp. « - Det blev oplyst, at jeg paa den Tid var halvanden Miil 
fra Byen i F0lge med min Faders eneste Lc.erling, der bar naget Arbeide til 
en Kunde. (219) 
Dieses erste Auftreten des Doppelgängers ist zum einen typisch für die 
schon häufiger beobachtete sukzessive Einführung des Phantastischen 
(zweifache Parenthetik: die wiedergegebene Erzählung eines kleinen 
Mädchens in einem Manuskript, das in der Erzählung vorgelesen 
wird), zum anderen ist die Szene aber auch ein Mikrokosmos der Inter-
aktionsstruktur: Das Mädchen nähert sich Heinrich in erotischer Ab-
sicht, trägt ihr Begehren an ihn heran- oder, genauer gesagt, an seinen 
Doppelgänger. Der Doppelgänger erscheint also als Antwort auf die 
sinnliche Erwartung, als sinnlich-ausgegliedertes >je<, während Hein-
richs anderes Ich gerade einer bürgerlichen Tätigkeit (dem Ausliefern 
von Ware) nachgeht.120 Der Doppelgänger erfüllt jedoch nicht das 
weitgehend unschuldige Begehren des Mädchens nach einem Kuß, 
sondern läßt sie gleich in den Dornen liegen. Das symbolisierte Verfüh-
rungsgeschehen ist offensichtlich. 
Es lohnt sich, das Doppelgänger->je< des Erotikers Heinrich unter 
Rückgriff auf Kierkegaards Typologie des Verführers im neun Jahre zu-
vor erschienenen Enten-Eller ins Relief zu setzen. Ganz offensichtlich 
ist Heinrich kein reflektierender Verführer wie Johannes, dem mehr am 
ästhetischen Genuß der Verführung denn am Akt der Verführung 
selbst liegt. Eher schon ist er noch dem unmittelbaren erotischen Sta-
dium eines Don Juan verhaftet. Im Widerspruch zu diesem verhält er 
sich jedoch auffällig passiv. Trotzdem scheint Winther an eine Überle-
gung aus De umiddelbare erotiske Stadier eller det Musicalsk-Ero-
tiske anzuknüpfen: 
Nu gj0r Don fuan ikke blot Lykke blandt Pigerne, men han gj0r Pigerne 
lykkelige og - ulykkelige, men besynderligt nok, saaledes er det de vil ha-
120 Dazu paßt die Tatsache, daß der Doppelgänger immer stumm ist, denn: »I Sproget 
Jigger Reflexionen, og derfor kan Sproget ikke udsige det Umiddelbare.« (S0ren KIERKE-
GAARD , »De umiddelbare erotiske Stadier eller det Musicalsk-Erotiske«, in: Ders., Enten-
Eller. Et Livs-Fragment, udgivet af Victor Eremita, t~nste Deel indeholdende A. 's Papi-
rer (Samlede Vcerker, 2. Auflage; 1), Kbh 1920, 6o.) 
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ve det, og det var en daarlig Pige, der ikke 0nskede at blive ulykkelig for 
engang at have vreret lykkelig med Don fuan.121 
In der Episode sind die Frauen, zumindest anfänglich, die Aktiven, 
Fordernden. Ihnen tritt aber kein außerhalb der Gesellschaft lebender 
Don Juan als reine Inkarnation von Sinnlichkeit entgegen, sondern ein 
ungefestigtes Mitglied der bürgerlichen Gesellschaft, deren Diskurs 
gerade auf der Unterdrückung der >wilden< Sinne basiert(e)122, die eine 
zweckrationale Funktionalisierung des Systems unmöglich gemacht 
hätten. Diese Unterdrückung geschah durch eine rigide und sinnen-
feindliche Moral, während man zugleich durch die Benennung (=Aus-
grenzung) des Wahnsinns diesen marginalisierte. Heinrich ist- als psy-
chisch und nicht philosophisch gezeichneter Typ wie bei Kierkegaard -
kein Don Juan, sondern ein Bürger, aber aufgrund seiner mangelhaften 
Erziehung auch kein Vilhelm. In dem Augenblick, in dem Begierde an 
Heinrich herangetragen wird und er auf diese Begierde reagiert, d.h. für 
sein sinnliches Ich leben will, muß er einen Doppelgänger als Symbol 
seiner Persönlichkeitsspaltung ausbilden. 
Als sein Vater schließlich Heinrichs »tete-a-tete med hver af dem« 
(217) ein Ende macht (»Cheruben, som udjog mig, var min Fader med 
sin Alen« (216)), hat sich Heinrichs Ich bereits gespalten: in ein man-
gelhaftes ethisches Bildungs->je<, das oberflächlich den Anforderungen 
der Gesellschaft entspricht, und in ein sinnliches, ausgegliedertes Dop-
pelgänger->je<. In seiner Studentenzeit verhält sich sein Doppelgänger 
unpassend zu der Verlobten eines Kommilitonen, was zu einem folgen-
schweren Duell führt. Das Verhängnis naht, als Heinrich die beiden 
Freundinnen Felicia und Annette kennenlernt, die er nicht voneinan-
der zu trennen vermag: 
Farveme var det Eneste, der stundom adskilte deres Dragt; de sang Duet-
ter sammen og spillede helst fiiirhrendige [sie] Claveercompositioner; de 
broderede ved een Ramme i Frelledskab; og da jeg efter lang Beden ende-
lig fik Lov til at see deres foregaaende tidligere Arbeider, var det mig i h0i 
Grad paafaldende at bemrerke, hvorledes deres Haandskrift, der i Begyn-
121 Ibid., 94· Man kann darüber streiten, ob dieses explizite erotische Wollen der Frau 
bei WINTHER Beginn einer Revision des Frauenbildes oder aber schlichtweg die bekannte 
christliche Ent-Subjektivierung des männlichen, als dämonisch enpfundenen Ge-
schlechtstriebes ist, der in der Frau als Versucherin objektiviert wird. 
122 Ihre Rückkehr in der Phantastik ist von DöruNG anhand französischer Beispiele un-
tersucht worden. 
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delsen fandtes himmelvidt forskjellig, gradeviis var blevet een og den 
samme. (244) 
Siller schreibt dies in seiner apologetischen Lebensbeichte, und es gibt 
keine Möglichkeit, seine Angaben hinsichtlich des unauflösbaren Zwil-
lingscharakters zu überprüfen. Jedenfalls geschieht das Unausweichli-
che: 
Jeg elskede! [ ... ] Jeg elskede- men hvem? Ak, dette Sp0rgsmaal gjorde 
jeg mig ikke selv. Det faldt mig aldrig ind at trenke mig disse To adskilte; 
ligesom de for minTanke kun udgjorde eet Vresen, saaledes var det ogsaa 
mit Hjerte umuligt at fjerne dem fra hinanden, og hvis det maatte hengive 
sig til den Ene, saa kom det med N 0dvendighed ogsaa til at omfatte den 
Anden med samme Kjrerlighed. (245) 
Man erkennt die Grundsituation aus dem >Paradies< wieder: der unmit-
telbare, unreflektierte (»dette Sp0rgsmaal gjorde jeg mig ikke selv«) 
Zustand des Begehrens und die fehlende zivilisatorische Reduktion 
dieses Begehrens auf gesellschaftlich akzeptierte Formen (Monogamie). 
Heinrich begehrt das Begehren um seiner selbst willen als Existenz-
form, für die Frauen nur ein äußerer Anlaß sind. In ihrer Mannigfaltig-
keit sucht er seine verlorene Einheit. 
Das Unerhörte geschieht: Heinrich heiratet beide Frauenamselben 
Tag, wobei er sich sehr wahrscheinlich der Hilfe seines Doppelgängers 
bedient, auch wenn später ein rationalistisches Erklärungsangebot ge-
geben wird (273f). Aber selbst im moralisch geprägten Rückblick (»Jeg 
trenkte snart slet ikke paa det mod Guds og Menneskers Lov Stridige, 
det Afskyelige i at give efter for et saadant Vanvid« (246)) spürt man 
noch Ansätze einer Verteidigung, indem er diese Verwirklichung seines 
Begehrens als Akt der Befreiung und Entfaltung darstellt: 
Som efter en befrugtende Regn spirede ogsaa Alt det, der saa lrenge hav-
de ligget som et d0dt Fm gjemt i mit Indre, frem til et frodigt Liv; det Ene 
drog det Andet frem, arbeidede sig op, voxte og forgrenede sig til alle Si-
der og optog med Lethed alt Nyt, der forekom. Mine Tanker bevregede 
sig derved uafladeligt hen til den Lyskreds, som havde vakt dem til Liv, 
og mit Hjertes eneste 0nske var ret at vcere Naget, for at blive vrerdig 
den Himmel, der syntes at aabne sig for mig. Jeg elskede! Det var som en 
Aabenbaring, der umiddelbart skjrenkede min Sjrel en klar Anskuelse, en 
uimodsigelig Sandhed. (245) 
Sillers Apologie evoziert mit ihren Wachstumsmetaphern (>Fr0<, >et 
frodigt Liv<, >voxte og forgrenede sig<) und ihren religiös-philosophi-
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sehen Begriffen (>Himmel</>Aabenbaring</>klar Anskuelse</>uimod-
sigelig Sandhed<) noch einmal das verlorene Paradies als Stadium der 
Unmittelbarkeit, natürlichen Glücks und natürlicher Wahrheit vor dem 
Biß in den Apfel vom Baum der Erkenntnis. Dadurch hält er noch im 
Rückblick an einem Gegenentwurf zum Bildungsgedanken fest: sinn-
liche Fülle des Ich vs. reduziertes, an den Bedürfnissen der beamten-
bürgertümlichen Gesellschaft orientiertes Bildungs-Ich. Durch die 
Geschichte seiner Bildung werden diese beiden >je< zugleich den unter-
schiedlichen Geschlechtern zugeordnet, und auch die soziale Dimen-
sion wird nicht übersehen. Denn durch die Betonung, die im Text auf 
Sillers soziale Herkunft und Stellung gelegt wird (sein deutscher Vater 
war zunächst Schneider; nachdem er zu Kapital gekommen war, »Var 
det hans f0rste Foretagende at anlregge en Fabrik og et Arbeidshuus« 
(222)), werden diese beiden konträren Formen der Ich-Entwicklung mit 
jenen beiden Schichten der Gesellschaft verknüpft, die im Zeitalter des 
Nordischen Idealismus um den Status der staatstragenden Klasse kon-
kurrierten. 
In der Episode erscheint die Bildung - wie in Den Fremsynte - un-
ter dem Aspekt der Geschlossenheit des Ich als zentripetale, die Ver-
wirklichung der sinnlichen Fülle, die Begierde hingegen als zentrifuga-
le Kraft: Sillerbezahlt für die Verwirklichung seines sinnlichen Ich mit 
einem lange anhaltenden Wahnsinn. Man darf jedoch nicht übersehen, 
daß die Zentrifugalität soziale Ursachen hat, denn sie ist eine direkte 
Folge des Umstandes, daß das Ich zwangsweise ein Teil der bürgerli-
chen Gesellschaft mit ihren Normen ist. 
Winthers Verwendung des phantastischen Doppelgängermotivs 
entkräftet Brandes' Vorwurf, Winther reproduziere stumpf romantische 
Schablonen. In der Romantik war unter Rückgriff auf die Doppelgän-
ger der Volksüberlieferung ein Doppelgängertyp geschaffen worden, 
der aus der Spaltung des Ich entstand: der romantische Doppelgänger 
als »Verkörperung des unbewußten zweiten Ichs und physische Pro-
jektion der zweiten der beiden Bewohner des Gemüts« 123 . Wie Elisa-
beth Frenzel weiter ausführt, war bei weitem die traditionelle allegori-
sche Sinngebung (gutes v. böses Ich) vorherrschend, während die neue, 
innovative Variante (»der moralisch wertfreie, psychologisch begrün-
123 Elisabeth FRENZEL, Motive der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher 
Längsschnitte (Kröners Taschenausgabe; 301), Stuttgart 1976, 101. 
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dete«l24 Doppelgänger) vor dem Ende des 19. Jh. weit seltener auftrat. 
In der Episode jedoch entzieht sich Sillers Doppelgänger einer durch-
gehenden Reduktion auf moralische Kategorien. Betont wird stattdes-
sen die psychisch-pathologische 'Dimension: Zwar tritt der Doppelgän-
ger zumeist als Verführer auf, doch auch als Inkarnation von Sillers 
schlechtem Gewissen oder seiner Besorgnis (148, 157, 229) . 
Die Binnenerzählung formuliert das Problem der Geschichte: Ist 
Sinnlichkeit in der bürgerlichen Gesellschaft nicht zu leben, ist sie dem 
ethischen Bildungs->je< zu unterwerfen, ist sie ein >Privileg< der adligen 
Gesellschaft (Don Juan, man denke auch an die Erzählungen Karen 
Blixens)? Sillers Schicksal konnte keine zufriedenstellende Lösung 
bieten, denn er bildete einen Doppelgänger aus und bezahlte mit jahre-
langem Wahnsinn. Man wird auf die Haupterzählung verwiesen. Diese 
weist drei korrelierende Handlungsstränge auf: 1) Felix' Selbstfindung 
als Antwort auf das in der Binnenerzählung aufgeworfene Problem; 2) 
Siller wird vom Gesetz aufgespürt; 3) Kopenhagen wird von den Eng-
ländern bombardiert und kapituliert. 
Felix ist, wie man allmählich erfährt, Sillers Sohn, und das auch im 
übertragenen Sinne: Wie dieser will er ins Beamtenbürgertum durch 
Heirat mit der Geheimratstochter aufsteigen, wie dieser ist er aber gera-
de für diese Klasse eine erotische Bedrohung, da auch er seine Begier-
de nicht monogamisiert. Seine Anziehungskraft entspricht der seines 
Vaters, und wieder trifft man auf die symbiotische Beziehung zwischen 
Verführer und Verführten. Eines seiner >Opfer< beschreibt seine ro-
mantizistische Anziehungskraft folgendermaßen: 
Han syntes af et naturligt Instinct [ ... ] at vide, hvarmeget det Halvskjul-
te, det Gaadefulde, isrer naar det synes at gjemme naget Mrerkeligt, pirrer 
de fleste Menneskers Nysgjerrighed, lakker dem hid far at hreve Sl0ret 
[ ... ]. Sam man fartreller, gj0r Klapperslangen intet Spring, den lakker 
med en gaadefuld, ubestemt Lyd, den venter paa sine Offere, - de synke 
bed0vede i dens Gab. Uden at eie Slangens Gift, besad han naget, der lig-
nede dens fartryllende Tiltrrekningskraft [ ... ]. (192) 
Dies ist, wohlgemerkt, die Schilderung einer Frau, Antonie Frilands, 
die selbst nach ihrer Heirat - dem Übertritt in den Bereich des Ethi-
schen - noch den schmucklosen Ring ihrer Kinderliebe Felix trägt: 
»det var en daarlig Pige, der ikke 0nskede at blive ulykkelig forengang 
124 Ibid., 106. 
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at have vreret lykkelig med Don fuan.« Offensichtlich ist Felix (dem sie 
einen >natürlichen Instinkt< (!) zuschreibt) wie sein Vater geeignetes 
Zielobjekt für die verborgenen Sehnsüchte der Frauen, für eine Utopie 
der entzähmten Sinne. Auch seine Beziehung zu den drei Frauen: der 
Hauswirtin, der Pflegetochter des Bäckers und der Nichte des Geheim-
rats, spiegelt exakt jene Kleeblatt-Konstellation wider, die sein Vater in 
seinem >Paradies< pflegte. Wie dieser hat auch Felix offensichtlich kein 
Interesse an den Frauen an sich, denn sobald er sie >erobert< hat, ver-
liert er das Interesse an ihnen: 
[» .. ]Nei, bl0de, Iet bevregelige, qvindelige Hjerter vare hans Offere, 
F0lelser, de reneste, de mest gl0dende, som han 0iensynligen selv med 
Bevidsthed havde vakt, forstod han med den mest beregnede Snildhed at 
unddrage sig eller med den grusomste Kulde at st0de fra sig; og sjelden 
eller aldrig opdagede man det rette, indre Motiv, der som en panisk 
Skrrek pludselig jog ham bort der, hvor han dog tydeligen saae en Him-
mel af reen 0mhed aabne sig for ham!« (193f) 
Auch Felix scheint es darum zu gehen, die Begierde an sich, als ent-
grenzte, nicht an bürgerlich-ethischen Zielvorgaben (Ehe, Kinder=Re-
produktion) orientierte zu leben (wobei er sich fast inzestuös mit seiner 
Stiefschwester, der Bäckerspflegetochter, verbindet). Eine neue Di-
mension ist bei Felix jedoch hinzugekommen, die man bei seinem Va-
ter vergebens suchte und die zu erklären vermag, warum Felix noch 
keinen Doppelgänger ausgebildet hat. Denn diese Ausbildung des 
Doppelgängers war typologisch keine zwangsläufige Entwicklung, gibt 
es doch außerhalb des Bereiches des Ethischen, aber noch innerhalb 
der reflektierenden bürgerlichen Gesellschaft eine weitere kierkegaar-
dianische Alternative: den Verführer Johannes, der die Verführung re-
flektiert, der ästhetisch den Prozeß der Verführung selbst genießt, we-
niger ihr Resultat. Dieser Verführer liegt nach Kierkegaard innerhalb 
der ästhetischen Kategorie des Interessanten. Der Erotiker Felix nun 
lockt mit dem Halbverborgenen, dem Geheimnisvollen - und er ist 
Kupferstecher, Künstler also, von Beruf. Ist er ein Johannes? Hat er 
durch die ästhetische Reflexion der Sinnlichkeit die Spaltung seines 
Ich vermieden - und vermag er damit fortzufahren? 
Zwischen Beginn und Ende der Episode durchläuft Felix eine präg-
nante Entwicklung: Er beginnt als aufstiegssüchtiger Erotiker und en-
det als kleinbürgerlicher Ethiker Viihelm in einer Ehe mit seiner Haus-
wirtin. Wie sein Vater ist Felix zunächst aufgrund seines unvollkom-
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men entwickelten ethischen >je< von Spaltung bedroht, die immer wie-
der erkennbar ist. Die Personenkonstellation, in der er sich zum Zeit-
punkt der Episode befindet, entspricht bezeichnenderweise der para-
diesischen seines Vaters. Von hier aus bieten sich Felix als Erotiker 
theoretisch zwei Möglichkeiten, um Mitglied der bürgerlichen Gesell-
schaft zu bleiben und zugleich sein sinnliches Ich nicht zu unterdrük-
ken: der Ich-Zerfall und damit die Ausbildung eines phantastischen 
Doppelgängers (Modell Heinrich) oder die moralisch verwerfliche Re-
flexion über den Verführungsakt, aus dem man ästhetischen Genuß 
zieht (Modell Johannes). Beide Möglichkeiten werden jedoch bald aus-
geschlossen. 
Auf der Handlungsebene ist es einerseits die Konfrontation mit sei-
nem Vater und dessen Schicksal und anderseits die Erkenntnis seines 
mangelnden ästhetischen Könnens (er wird als stümperhafter Kopierer 
der Werke anderer enthüllt), die ihn dazu bewegen, seiner Hauswirtin 
einen Antrag zu machen. Denn dem Weg seines Vaters (Verbrechen, 
Wahnsinn) will er nicht folgen, und dem Weg Johannes' kann er nicht 
folgen. Er ist nur ein Möchtegern-Künstler aus Eitelkeit, wie er sich 
schließlich selbst eingesteht, und auch kein Ästhetiker, denn ihm fehlt 
die ästhetisch-distanzierende Reflexion. Dies gilt auch für seine Liebes-
beziehungen. Felix entbehrt jeder Art von Souveränität (man vergleiche 
ihn mit Johannes, der mit den Frauen spielt, sie manipuliert); in seiner 
Eitelkeit ist er unsicher, verletzlich, ängstlich - ungefestigt. In der 
Szene mit der Bäckerspflegetochter geht seine Leidenschaft mit ihm 
durch; wenn er nicht durch den Advokaten Friland unterbrochen wor-
den wäre, hätte er ihr einen Antrag gemacht. In seinem Wesen findet 
sich keine ästhetische Reflexion, eher ungezügelte Leidenschaft, Unzu-
friedenheit und Launenhaftigkeit, die er verzweifelt unter der Maske 
des >Interessanten<, des Künstlers zu verbergen sucht. Eine Maske, die 
ihm in der großen Schlußszene abgerissen wird- worauf er sich in den 
Bereich des Ethischen flüchtet. Dieses Ende hat Goldschmidt heftig 
kritisiert: 
Det Hele [=die Erzählung] efterlader ikke naget godt Indtryk, fordi, efter-
at der er anvendt saa megen Umage paa at skildre Kampen mellem Hel-
tens gode og onde Natur, lader Digteren ham pludselig falde ned i Sim-
pelheden og Trivialiteten.12s 
125 GowscHMIDT, Rezension zu Nye Digtninger, 285. 
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Felix' Übertritt in den Bereich des Ethischen ist tatsächlich psycholo-
gisch-philosophisch nicht folgerichtig. Allerdings darf man keinesfalls 
die Ironie überlesen, die in den letzten Zeilen der Episode dieses Ende 
gerade als Scheinlösung, als simple, nicht nachahmenswerte Flucht in 
die Kleinbürgerlichkeit unter Aufgabe jedweder ästhetischer Ambitio-
nen demaskiert: 
Samme Formiddag farrerede Madame Farmer sin unge Brudgom et stor-
mregtigt, tykt Gulduhr, med Kjede og et Lres Signeter, som-Alt havde til-
h0rt hendes f0rste .lEgteherre, og vidste i det Hele taget ikke alt det Go-
de, hun jo vilde gj0re ham. 
En Maaned efter forkyndte et slet Vers i Adresse-Avisen Herr Felix 
Sillers og Enkemadame Ludmilla Farmers .lEgteforening. (28gf) 
Eine eigene Identität hat der Bräutigam Felix also auch am Schluß der 
Erzählung nicht gewonnen. Er tauscht nur die Scheinidentität des in-
teressanten Künstlers gegen eine andere geliehene Identität aus, indem 
er zum Nachfolger eines anderen wird, dessen bürgerliche Insignien er 
übernimmt. Diese Ironisierung drückt sich nicht zuletzt im Titel der Er-
zählung aus: 171 Seiten werden als bloße >Episode eines Familienle-
bens< betitelt. 
Das geistige Milieu der Rahmen- bzw. Haupterzählung wird über 
weite Strecken durch ausgesprochenes Biedermeier geprägt. Siller tritt 
nur noch als reuiger Sünder auf, der sich selbst stellt; Felix' sich andeu-
tende Spaltung wird von der auktorialen Erzählinstanz unter Anlage 
moralisch-sittlicher Maßstäbe als reiner Kampf des Guten mit dem Bö-
sen dargestellt. Selbst die obligaten Verlobten (gleich drei Paare!) feh-
len nicht auf den letzten sechs Seiten. Diese biedermeierliche Reduk-
tion der Konflikte schlägt sich nicht zuletzt in der Behandlung der 
phantastischen Dimension der Erzählung nieder. Denn bei dem Ein-
dringen des phantastischen Doppelgängers aus der Binnenerzählung in 
die Haupterzählung _unterliegt dieser einer auffälligen Abwertung. 
Während seine Existenz in der Binnenerzählung unbestritten ist, wird 
er in der Rahmenerzählung todorovscher hesitation unterworfen. Bei 
dem ersten wahrscheinlichen Auftreten des Doppelgängers erzählt der 
Pfarrer sofort einen Schwank, in dem sich in bewährter aufldärerischer 
Manier der Doppelgänger als Wesen aus Fleisch und Blut enthüllt. 
Auch abschließend wird die Frage nach seiner Existenz bewußt offen-
gelassen. Das Schlußwort in dieser Frage bekommt der Advokat Fri-
land (der zusammen mit seiner Frau nicht zufällig das einzige Ehepaar 
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in der Episode ist und als Sprachrohr des Ethischen betrachtet werden 
muß). Selbst wenn der Advokat äußerst skeptisch ist, vermag er doch 
das Phantastische als Möglichkeit nicht völlig von der Hand zu wei-
sen: 
Ja, var man overtroisk, saa kunde man let falde paa at antage, at onde 
dremoniske Magter ogsaa her havde drevet deres Spil og hjulpet til at 
fremme en M0rkets Gjerning [=die Doppelhochzeit Sillers]. Med en Tro-
endes fulde Overbeviisning paastaaer ogsaa Siller selv, at hiin gaadefulde 
Egenskab hos ham, nemlig at han var en Dobbeltgjrenger, hvorpaa han i 
Manuskriptet anf0rer fiere Exempler, netop paa hiin Dag havde yttret sig 
og vreret medvirkende Middel til at indhylle Sagen i et trettere M0rke. 
(273) 
Binnen- und Rahmenerzählung stehen sich also auch in der Bewertung 
des Phantastischen gegenüber. Bezeichnenderweise unterscheiden sich 
die beiden in ihrer Erzählhaltung: Der Ich-Erzählhaltung in der Sin-
nenerzählung steht eine ausgeprägte126 auktoriale Erzählhaltung in der 
Rahmenerzählung entgegen. Letzterer ist, wie man bereits mehrmals 
sah, das Phantastische fremd, denn auktoriale Erzählhaltung und Dia-
logizität sind nur schwer miteinander vereinbar. Im Verhältnis zur Sin-
nenerzählung wird das Phantastische (und der in ihm verkörperte uto-
pisch-kritische Anspruch) in der Rahmenerzählung daher teilweise 
zurückgenommen. Doch die auktoriale, gesellschaftliche Erzählinstanz 
versucht letzten Endes vergeblich, sich über die beunruhigenden Erfah-
rungen des Individuums hinwegzusetzen. Denn dieses stellt die Identi-
tätsfrage unter Einbeziehung des sinnlichen Wollens. 
Die Makrostruktur der Erzählung reproduziert die Entwicklung der 
beiden Sillers: Der zentrifugalen, romantizistischen Bedrohung durch 
das subjektiv-sinnliche Ich, das sein Wollen nicht an den Vorgaben 
und Erwartungen der Gesellschaft ausrichten will (Binnenerzählung), 
kann man durch Rückbesinnung auf die zentripetalen Kräfte wie den 
Bildungsgedanken nur noch oberflächlich entkommen (Rahmenerzäh-
lung). Das Phantastische der Binnenerzählung läßt sich zwar auf der 
Figurenebene der Haupterzählung bezweifeln, aber seine Folgen lassen 
sich nicht mehr ungeschehen machen. 
126 Häufig zum Schaden der Erzählung, da immer wieder überflüssigetweise Verhaltens-
modi der Figuren psychologisch erklärt oder gar moralische Kommentare abgegeben wer-
den, anstatt den Lesenden diese Aufgabe selbst zu überlassen (z.B. 17of, 206, 254). 
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Man kehrt zwar zur >Normalität< zurück wie die vertriebenen Bür-
ger in ihr ausgebombtes Kopenhagen im korrelierenden Handlungs-
strang 3, aber diese Normalität hat ihre Unschuld verloren. Das Trau-
ma der Bombardierung wie das Trauma einer Fragmentierung des 
harmonisch-geschlossenen Ich, einer Bedrohung durch die >wilden 
Sinne<, durch deren appetitive, nicht kognitive Funktionen bleibt. Der 
Doppelgänger ist benannt und damit in den Diskurs eingeführt wor-
den, in dem er jetzt als bedrohliche Möglichkeit herumspukt, als nicht 
mehr exorzierbarer Wiedergänger. Die Fiktion einer unzerbrechlichen 
Identität ist dahin. In den Texten des >guldalder< wurde dies zumeist 
als Bedrohung angesehen, aber die Benennung eröffnet zugleich eine 
therapeutische Chance- ein Aspekt, den Lederer in seiner umfangrei-
chen Studie Phantastik und Wahnsinn. Geschichte und Struktur ei-
ner Symbiose als geradezu konstitutiv für die Phantastik ansieht: 
In der Phantastischen Geschichte erfährt der Wahnsinn eine poetische 
Metamorphose [ ... ]. Der Leser lernt in der Phantastik wieder, Gespalte-
nes und Irritierendes als einen seinem Selbst zugehörigen Aspekt wahr-
zunehmen und zu akzeptieren. Durch die Fiktionalisierung und Gestalt-
werdung seelischer Ambivalenzen wird der Rezipient eingeladen, in der 
Identifikation mit dem dargestellten Ich jene verrückten Erfahrungen zu 
wiederholen, die auch seine conditio humana begründen und ihm als 
Verlust persönlicher Einheit, Zerstückelung der Affekte und dem 
schmerzhaften Zustand ontologischer Unsicherheit nicht unbekannt 
sind.127 
Diese Deutung, die für die meisten romantizistischen Texte durchaus 
zutreffend ist, rekurriert auf die Einführung des neuen, vom Individu-
um und seiner Perspektive abhängigen Wirklichkeitsbegriffes. Aus der 
>fantastique traditionnel< wird im 19. Jh. die >fantastique interieur<.12s 
Gerade am Beispiel der Doppelgängergeschichte läßt sich zeigen, wie 
die traditionelle Gespenstergeschichte konsequent psychologisiert wor-
den ist. Der ethisch-moralische Normenverstoß ist ersetzt worden 
durch den Druck der Gesellschaft auf Beschränkung des Ich. Der Ge-
spaltene ist also nicht mehr agierender Täter, sondern reagierendes Op-
fer. Die Ausbildung des gespenstischen Doppelgängers ist daher auch 
127 LEDERER, 367. 
128 VAX (1979) unterscheidet »Le fantastique traditionnel« (49ff- als Beispiel nennt er 
MERIMEES La Venus d'Ille), »Le fantastique interieur« (112ff- als Beispiele nennt er den 
Sandmann oder Henry JAMES' The Turn of the Screw) und schließlich »Le fantastique 
poetique« (167ff). 
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nicht mehr durch einen Katalysator rückgängig zu machen. Dieser 
stellte in der traditionellen Ausprägung die Ordnung wieder her, indem 
er die Welt erneut an ontologischen Normen ausrichtete und diese da-
durch als Zentrum bestätigte. Anders bei der >psychologischen< Phan-
tastik: Die Dezentrierung der Welt ist - in Abwesenheit eines Ansatzes 
wie des freudianischen, diese Entwicklung als prinzipiell umkehrbar zu 
begreifen - nicht mehr rückgängig zu machen, da das Zentrum nicht 
länger ein ontologisches, sondern ein psychisches war, das durch den 
>Normenverstoß< nicht nur gestört, sondern gleich zerstört worden ist. 
Freud, der 1919 das Unheimliche unter Rückgriff auf etymologische 
Überlegungen (>un-heimlich< =>nicht mehr heimisch<) als »nichts Neu-
es oder Fremdes, sondern etwas dem Seelenleben von alters her 
Vertrautes, das ihm durch den Prozeß der Verdrängung entfremdet 
worden ist«, bestimmte,129 hätte für diese These genauso gut auf die 
Episode statt auf Hoffmanns phantastische Erzählung Der Sandmann 
zurückgreifen können. Das Verdrängte erschreckt bei seiner Wieder-
kehr, weil es aufgrund des stattgefundenen Entfremdungsprozesses 
nicht mehr eingeordnet werden kann - nicht mehr ontologisch und 
noch nicht psychologisch: 
Mit dieser Wiederkehr ist sicher nicht eine volle Bewusstwerdung ge-
meint. Die verdrängten Aengste, Wünsche und Phantasien suchen viel-
mehr das rastlose Bewusstsein heim wie Gespenster ein Spukhaus und 
seine Bewohner: gewissermassen leblos, sinn- und bedeutungslos, isoliert 
vom Ganzen der Welt und deshalb weltbedrohend.l30 
In der Phantastik ließen sich im 19. Jh. diese zentrifugalen psychischen 
Kräfte gestalten.l31 Diese ästhetische Erforschung der noch nicht kar-
tierten Bereiche des Unbewußten hat jedoch zu dem Trugschluß verlei-
tet, die Funktion des Phantastischen erschöpfe sich hiermit. Todorov 
z.B. schreibt pointiert: 
129 Sigmund FREUD, »Das Unheimliche«, in: Ders., Psychologische Schriften; 4, Ffm 
1979, 264. Nach FREUD geschieht diese Wiederkehr, »Wenn verdrängte infantile Komple-
xe durch einen Eindruck wieder belebt werden, oder wenn überwundene primitive Über-
zeugungen wieder bestätigt erscheinen«. (271) 
130 Dieter STRÄULI, Zur Psychologie des Phantastischen, Zürich 1981, 48. 
131 Zur engen Beziehung des Phantastischen mit dem Unbewußten s. Marcel ScHNEI-
DER, Discours du fantastique, Paris 1974, 87; Rolf Günter RENNER, »Vernünftiger Traum 
und wahnhafte Vernunft. Zu Gerard de Nervals >Aurelia<«, in: Phaicon; 4, 9-34. 
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[ .. D]ie Psychoanalyse hat die fantastische Literatur ersetzt (und damit 
überflüssig gemacht). Man hat es heute nicht mehr nötig, auf den Teufel 
zurückzugreifen, um über exzessive sexuelle Begierde sprechen zu kön-
nen, wie man auch der Vampire nicht länger bedarf, um deutlich zu ma-
chen, welche Anziehungskraft von Leichen ausgeht: die Psychoanalyse 
und die Art der Literatur, die, direkt oder indirekt, von ihr inspiriert ist, 
handeln davon in unverhüllten Begriffen.l32 
Für Todorov fungiert die Phantastik einzig als Platzhalter für die später 
entstehende Psychoanalyse. Nun ist es sicherlich zutreffend, daß die 
phantastische Literatur im 19. Jh. Ausdrucksfelder besetzt hatte (s. 
Kap. 3.1), die später an die Psychologie und Psychoanalyse fielen. Dar-
aus folgt jedoch keinesfalls ein Tod der Phantastik nach der Geburt 
dieser beiden Disziplinen. Denn zum einen liegt dieser These ein frag-
würdiges Genre- und Literaturverständnis zugrunde: Vordergründig 
auf der kommunikativen Funktion von Literatur aufbauend, fällt aus-
gerechnet einer der bekanntesten französischen Spätstrukturalisten mit 
diesem Urteil noch hinter den formalistischen Paradigmenwechsel zu 
Beginn dieses Jahrhunderts zurück, wenn er ein Genre nur als Träger 
pragmatischer Information betrachtet, ohne seine im Laufe der literari-
schen Entwicklung gewonnene Emergenz zu berücksichtigen. Und 
zum anderen ignoriert Todorov, daß es auch schon in der zweiten 
Hälfte des 19. Jh. ein Genre gab, das sich der Schilderung von Seelen-
zuständen widmete, ohne dabei auf das Phantastische zurückzugreifen, 
nämlich den psychologischen Roman. 
Schack, Phantasterne (1857) 
Die Grenzziehung zur metaphorischen Phantastik fällt der Literatur-
geschichte und -Wissenschaft nicht immer leicht. Paul z.B. zögert nicht, 
dem berühmtesten dänischen Beispiel im Untersuchungszeitraum, 
Hans Egede Schacks (1820-59) Phantasterne (1857), »Phantastik« zu-
zugestehen.133 Eine solche Terminologie basiert jedoch auf einer um-
132 TODüRüV (1972), 143· 
133 Fritz PAUL, »Hans Egede Schade Phantasterne«, in: KindZers Neues Literatur Lexi-
kon; 14: R-Schn, München 1991, 854. Zu PAuLS Sprachgebrauch sei der ALMQVIST-Ein-
trag in ZüNDERGELDS Lexikon der phantastischen Literatur in Beziehung gesetzt, wo 
ALMQ"\ISTS Palatset als ein »Höhepunkt des romantischen phantastischen Erzählens« 
bezeichnet wird (19; laut ZüNDERGELDs Vorwort hat er sich in bezugauf die skandinavi-
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gangssprachlichen Semantik und verkennt vor allem die Innovativität 
dieses Werkes, das in der Forschung zumeist als Bildungsromandreier 
Phantasten im Kontext des Übergangs von der christlich-idealistischen 
Feudalgesellschaft zum Liberalismus gelesen worden ist.134 Im Ver-
gleich zu den phantastischen Erzählungen der >fantastique interieur< ist 
in Phantasterne nämlich ein noch weiter fortgeschrittener Internalisie-
rungsprozeß13s zu beobachten: Die der Psyche entspringenden Bedro-
hungen werden nicht länger in phantastischer Weise hypostasiert und 
bedrohen das zurückgebliebene Rest-Ich in körperlicher Form, son-
sehe Phantastik von PAUL beraten lassen). Mit einem strukturellen Phantastikbegriff hat 
eine solche Terminologie nichts zu tun. 
134 Für Forschungsübersichten s. Hans HERTEL (Hrsg.), Omkring Phantasterne (Vrerk-
serien), Kbh 1969; ANDERSEN (1978); derselbe in seinem Nachwort zu: Hans Egede 
ScHACK, Phantasterne. Fortrelling, hrsg. v. Jens Kr. ANDERSEN (Danske Klassikere), 2. 
Aufl. Kbh 1993, wo er resümiert, daß der Roman »afviser [ ... ] et vrerdikomplex bestäen-
de af fantasi i et feudalt prreget samfund, af kristen idealisme og af den udvalgtes ret til 
lykken og forkynder i stedet aktuel realitet i et liberalistisk samfund, hvor enhver er sin 
egen filosofis og sin egen lykkes smed«. (287) In jüngster Zeit hat Erik M. CHRISTENSEN 
(ohne das Nachwort ANDERSENS von 1986 zu erwähnen) eine Interpretation vorgelegt, 
die die Abrechnung des Textes mit dem Christentum betont (»Den geniale Schack og 
Phantasterne (1857) 1993«, in: Danske Studier 88 (1993), 28-39). CHRISTENSEN nimmt 
seinen Ausgangspunkt in dem problematischen Schluß und formuliert in Anknüpfung an 
eine der insgesamt 21 Rezensionen die These, daß dieser Schluß nicht das mißglückte 
Ende, sondern der Höhepunkt des Romanes sei, weil es offen bleibe, ob Conrad nicht ein 
weiteres Mal ein Opfer seiner Phantasie wird (30). CHRISTENSENs Argumentation beruht 
jedoch nicht so sehr auf einer ausführlichen Textanalyse (das Fehlen literarischer Verglei-
che u.ä. im dritten Teil des Romans spricht z.B. dagegen), sondern nimmt ihren Aus-
gangspunkt eher in methodologischen Überlegungen, die ich nicht teilen kann. Sein her-
meneutisches Ziel ist es, »romanens rette, historisk forpligtede fortolkning dags dato« 
(29) vorzulegen. Zu diesem Zweck geht er davon aus, daß der Text perfekt sei (31)- eine 
gewagte Annahme angesichts der Tatsache, daß dies ScHACKs einziges größeres abge-
schlossenes Werk ist und insofern kein Vergleich mit anderen Werken aus der gleichen 
Hand möglich ist. Bei dieser Grundannahme ist es in gewisser Weise folgerichtig, wenn 
man wenige Seiten weiter liest: »Romanen er genial, manden mä have vreret det« (37). 
Selbst die Tatsache, daß nur eine von 21 zeitgenössischen Rezensionen eine solche Inter-
pretation andeutete und es 136 Jahre dauerte, bis sie schließlich formuliert wurde, läßt 
sich dann zur Bestätigung der Anfangsthese umdeuten, ebenso aber zur Formulierung 
des Verdachts, daß hier der hermeneutische Zirkel zum vitiösen Zirkel degeneriert. Mei-
ner Ansicht nach ist CHRISTENSENS These methodisch dem Untersuchungsgegenstand 
nicht adäquat und inhaltlich nicht ausreichend zu untermauern. Die vermeintlich unge-
lösten Deutungsprobleme (die Hochzeit mit Blanca und die Symbolik der Eiche) finde 
ich zufriedenstellend bei ANDERSEN (in ScHACK, 1993) gelöst. Und selbst wenn CHRISTEN-
SEN recht hätte, würde dies aus Phantasterne keinen phantastischen Roman machen, 
denn die Codes für eine kosmologische Duophonie waren anscheinend weder von der 
absoluten Mehrheit der zeitgenössischen noch der späteren Lesenden erkennbar. 
135 HERTEL hebt als Innovation des Romans hervor: »Phantasternes kup var at lregge ef-
terromantikkens konflikter - ide-virkelighed (idealisme-materialisme), fantasi-realitet, 
tro-viden - ind i et konsekvent psykologisk forl121b.« (43) 
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dern sie bleiben in der Psyche und bedrohen so das Individuum von 
innen heraus. (Verglichen mit den phantastischen Erzählungen liegt in 
der Internalisierung jedoch auch eine Chance, denn so ist es z.B. der 
Hauptfigur Conrad möglich, sich an den Haaren selbst aus dem psychi-
schen Sumpf der Phantasterei zu ziehen, in dem er unterzugehen droht 
- das betrübliche Schicksal der >Helden< in der metaphorischen Phan-
tastik bleibt ihm erspart. Die Dezentrierung der Welt ist im psychologi-
schen Roman prinzipiell noch rückgängig zu machen.) 
Die falsche Klassifizierung eines Romans wie Phantasterne als 
strukturelle Phantastik sollte trotz semantischer Nähe des Werktitels 
zur Genrebezeichnung eigentlich ausgeschlossen sein. August Sohlman 
(1824-74) lobte ausdrücklich die Darstellung der mit einem »djuppsy-
kologiska blick tecknade- väsendtligen fantastisk, d.v.s. drömda, icke 
upplefvade- utvecklingsskeden«. 136 An keiner Stelle des Romans wird 
eine kosmologische Zweistimmigkeit evoziert. Stattdessen wird immer 
wieder auf ein psychisches Deutungsmodell rekurriert (vereinzelt sogar 
bereits auf die Psychologie (190)), das keinen binären Code des Mög-
lich/Unmöglichen kennt, sondern den des Psychisch-Kranken/ -Gesun-
den bzw. des Wirklichen/Geträumten. Selbst in Conrads Katharsis-
Nacht, als er von seinen Phantasiegestalten bedrängt wird, reflektiert er 
beständig darüber, daß er wohl verrückt sei.I37 Auch vor diesem Hin-
tergrund ist Goldschmidts Kritik einzuordnen, daß das » Beskrevne Hg-
ger udenfor den resthetiske Dom, og for ret at bed0mme det maa man 
sp0rge en Lrege, som har iagttaget den Slags Folk, der formedelst en vis 
Last [ ... ] ere komne i Delirium«.l3B So ist der Roman schon bei seinem 
Erscheinen als »en psykologisk roman«139, »en psychologisk Skild-
ring«I4o, »en tafla ur menniskans inre lif«141, eine »Sjrelemaleri«I42, eine 
136 August SoHLMAN, Rezension zu Phantasterne, in: Aftonbladet v. 3· April 1858 u. 7· 
Juli 1858, zit. nach: HERTEL, 70. [H.: S.M.S.) 
137 SCHACK, t 56f. 
138 Meir Aron GoLDSCHMIDT, Rezension zu Phantasterne, in: Nord og Syd v. 20. Febru-
ar 1858, zit. nach: HERTEL, 117. 
139 Rezension zu Phantasterne, in: Svenska Tidningen v. 9· Januar 1858, zit. nach: HER-
TEL, 70. 
140 C. RosENBERG, Rezension zu Phantasterne, in: Dansk Maanedsskrift, April 1858, 
zit. nach: HERTEL, 123. 
141 Fredrik BoRG[?], Rezension zu Phantasterne, in: Allmänna Öresunds-Pasten v. 25. 
Januar 1858, zit. nach: HERTEL, 92. 
142 GoLDSCHMIDT, Rezension zu Phantasterne, zit. nach: HERTEL, 114. 
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»själshistoria«143 etc. rezipiert worden, nie jedoch als phantastischer 
Roman. 
Das Fehlen eines Codes des kosmologisch Möglich/Unmöglichen 
in einem psychologischen Bildungsroman wie Phantasterne verweist 
auf zwei Gesichtspunkte, die den Unterschied zur metaphorischen 
Phantastik markieren: 144 
1) Nicht länger werden die Lesenden durch die Unmöglichkeit des 
Dargestellten genötigt, das phantastische Geschehen als entfremdetes 
zu verstehen, und dadurch zu (z.B. psychologischer) Interpretationstä-
tigkeit des Dargestellten gedrängt. Stattdessen wird diese psychologi-
sche Interpretation in das Schreiben hineinverlagert, ohne daß dabei 
ein wissenschaftlicher Diskurs entstehen darf - eine technisch nicht 
einfache Aufgabe, die Schacl{ aber im Urteil der zeitgenössischen Re-
zensenten innovativ gemeistert hat: 
Det er f0rste Gang, at N ogen har vovet at l0fte Sl0ret fra dette psykolo-
giske Mysterium og fors0gt i denne Form at skildre Kampen mellem den 
l0sladte Fantasi og Fornuft.14S 
[ ... ] en tafla ur menniskans inre lif, hwilken knappast har ett motstycke 
inom nägot lands för oss kända litteratur.146 
Forfatteren har saa at sige opdaget en heel Side af Menneskets aandelige 
Vresen, som neppe tidligere i den Grad erbragt til Bevidsthed af nagen 
Digter.147 
z) Systemtheoretisch muß sich die Frage anschließen, warum gleich 
zwei Genres, die metaphorische >fantastique interieur< und der psycho-
logische (Bildungs-)Roman, parallel die psychis~he Verfaßtheit des 
143 SOHLMAN, Rezension zu Phantasterne, zit. nach: HERTEL, 135. 
144 Nicht eingegangen wird an dieser Stelle auf die prinzipielle Differenz von phantasti-
scher Erzählung und Bildungsgedanken; für diese Diskussion sei auf Kap. 5.2.2 verwiesen. 
Conrads Entwicklungsgang in Phantasterne .fehlt sicherlich das ideelle Streben (s. AN-
DERSEN in SCHACK, 1993), denn gerade dieses hätte ihn (und hat Christian) ja fast ins Ver-
derben geführt. Doch die intertextuelle Folie des Bildungsromans mit seinen drei Stadien 
wird bereits auf den ersten Seiten evoziert, wenn der Text charakterisiert wird als »denne 
Biographie over tre Phantaster« und anschließend die Darstellung der Phantasien da-
durch begründet wird, daß »en Phantast udvikler sig gjennem Phantasier, ligesom andre 
Mennesker gjennem Handlinger og Begivenheder«. (9) 
145 Rudolf VARBERG [?], Rezension zu Phantasterne, in: Dagbladet v. 20. Dezember 
1857, zit. nach: HERTEL, 55· 
146 BORG, zit. nach: HERTEL, 92. 
147 ROSENBERG, zit. nach: HERTEL, 123. 
Das Phantastische als Zerfallsprodukt 345 
Menschen ausforschen, selbst wenn die Interpretationsarbeit an unter-
schiedlicher Stelle in der Kommunikation geleistet wird. Ihr gemeinsa-
mes Thema sollte aber nicht übersehen lassen, daß ihre Leistung für 
das Gesamtsystem Gesellschaft differiert, geben sie doch zwei unter-
schiedliche Antworten auf die Frage nach der Funktion der Phantasie 
im (psychischen) Leben, wie ein Vergleich zwischen den Texten der 
>psychologischen<, metaphorischen Phantastik einerseits und einem 
psychologischen Roman wie Phantasterne anderseits zu zeigen ver-
mag. Denn die Wurzeln der Phantastik in der Romantik zeigen sich 
u.a. in der romantischen Überzeugung, daß Phantasie eine Möglichkeit 
ist, jenseits des Alltags eine Ganzheit zu erfahren. Ihr utopischer Cha-
rakter, wie er selbst noch dort durchscheint, wo die Phantasie durch 
ihren Zusammenstoß mit selbstzufriedener Bürgerlichkeit zu einer tra-
gischen, zentripetalen Fähigkeit mutiert ist wie in Palmyra, Den Frem-
synte oder der Episode af et Familie-Liv, steht in auffälligem Kontrast 
zur Bewertung der Phantasie in dem psychologischen Bildungsroman 
Phantasterne, wo sie als Gefahr für das Individuum geschildert wird, 
weil das Reich der reinen Phantasie ohnehin nichts als eine Mätopie 
sein kann. Die Gleichsetzung von Lüge und Phantasie (»LeJgnens og 
Phantasiens Rige« (163)) zieht sich nach der Krise Conrads (seiner 
>Omvendelseshistorie< mit Allusionen an Genesis 1 (161, 164)) wie ein 
Leitmotiv durch das Werk und wird erst gegen Ende problematisiert. 
Denn nachdem Conrad im Gefolge seiner Krise das Kind sozusagen 
mit dem Bade ausgeschüttet hat, zeigt ihm erst die Bekanntschaft mit 
Blanca, daß die Phantasie nicht notwendig eine Einbahnstraße zum 
Eskapismus sein muß. Er resümiert seine Entwicklung: 
F0rst havde jeg favnet de brogede Skyer, saa at deres Mrengde tilsidst var 
nrer ved at kvrele mig i lummer og bed0vende Luft; og derpaa havde jeg 
s0gt Redning ved at styrte mig i den kolde Region, som jeg gjerne med en 
vis Stolthed vilde betragte som et med majestretiske Fjelde opfyldt Is-
brelte, men som dog rigtignok mest lignende dette deri, at det hvarken 
bar Biomstereller Frugter. Fra disse havde jeg saaledes lrenge vreret ad-
skilt - saa lrenge, at jeg nresten havde glemt dem, indtil den varme span-
ske Sol [=Blanca] pludselig m0dte mig, opl0ste den kolde Taage, hvori 
jegmed Tilfredshed havde sv0bt mig, og kastede sin Glands over V erden, 
saa at jeg paany begyndte at see idetmindste nagle Glimt af det Deilige og 
Lystige i den, for hvilket jeg engang havde havt saa megen Sands, men nu 
saa lrenge lukket 0iet til. (258) 
Die Funktionen des Phantastischen 
Zu eigenem Recht kommt die Phantasie jedoch gegen Ende des Ro-
mans nicht mehr, wie das Zitat zeigt. Sie ist an die Person Blancas ge-
bunden, die synthetisch Phantasie (als Prinzessin) und Wirklichkeit 
(als reale Person) miteinander vereint. 
Es ist nur folgerichtig, daß in der Phantastik die grundsätzlich posi-
tiv bewertete Phantasie ein eigenes erzählerisches Recht in Form von 
Hypostasierungen wie Gespenster oder Doppelgänger erhält, welches 
die Dichotomie Wirklichkeit-Phantasie und damit die Beschränkung 
der Phantasie durchbrechen kann. Das eigene Recht drückt sich nicht 
zuletzt darin aus, daß die Gespenster und Doppelgänger zwar prinzipi-
ell instrumental zu verstehen sind, da sie genetisch in bezug zum erle-
benden Individuum im Text und dessen psychischer Verfaßtheit ste-
hen, gleichzeitig aber als symbolische Aktanten in der Handlung eine 
gewisse Autonomie gewinnen, die überhaupt erst ihren ästhetischen 
Reiz ausmacht. Wenn Sträuli betont, daß die »verdrängten Aengste, 
Wünsche und Phantasien [ ... ] vielmehr das rastlose Bewusstsein 
heim[suchen] wie Gespenster ein Spukhaus und seine Bewohner: ge-
wissermassen leblos, sinn- und bedeutungslos« (s.o), so liegt dies in der 
phantastischen Erzählung nicht nur an dem Prozeß der Verdrängung, 
sondern auch daran, daß die Gespenster eben auch literarische Symbo-
le sind. Als solche lassen sie sich nicht einfach auf eine >Bedeutung<, 
eine >Aussage< reduzieren. Denn andernfalls wären die phantastischen 
Figuren wirkungsästhetisch nichts weiter als die bei Tieck kritisierten 
aufklärerischen Gespenster, jene »unwirksamen allegorischen We-
sen«14s, deren ursprünglich skandalöser Charakter durch eine 1:1-
Übersetzbarkeit beseitigt wurde. 
Im psychologischen (Bildungs-)Roman hingegen mit dessen kriti-
scher Einstellung zum Abgleiten der Phantasie in Phantasterei darf die-
se natürlich keine autonomen Rechte genießen. Vor diesem Hinter-
grund ist m. E. auch das völlige Fehlen selbst von einzelnen Hinweisen 
auf abergläubische Deutungsmodelle in Phantasterne zu bewerten, 
was ein schwedischer Kritiker bemängelte: 
En sak torde förf. tilläta oss bemärka och det är, att han utlemnat ett wä-
sendtligt moment i fantastens lif, nemligen hans widskepelse. Wi ha ofta 
träffat pä drömmare, men ännu aldrig nägon, som icke trott pä spöken, 
fördomar m.m. Detta är ocksä lätt förklarligt, ty den fantasi, som swäfwar 
148 TIECK (1975), 3· 
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ut i de mest abstrakta och uegentliga ideer, den blir sjuk och deraf kanslig 
för den minsta rörelse i ytter-werlden och tror sig öfwerallt se nägot un-
derbart.I49 
Der Einwand ist berechtigt: Kein Phantast in den skandinavischen 
Literaturen des Nordischen Idealismus, der nicht mit abergläubischen 
Vorstellungen liebäugelt. Wenn Schad< diese dennoch umgeht wie der 
Teufel das Weihwasser, dann weil er unbedingt vermeiden will, auf 
Vorstellungen zu rekurrieren, die im literarischen Kontext längst als 
Motive oder Stoffe der phantastischen Literatur eingeführt waren. Für 
Schack liegt in einem solchen Bezug die Gefahr des Ablenkens von der 
eigentlichen psychologischen Thematik des Textes, weil solche Motive 
als literarische, und das heißt: polysemische, leicht eine unerwünschte 
Eigendynamik entfalten. Eben diese Eigendynamik literarischer Vor-
stellungen ist ja eines der Themen in Phantasterne, wo die Phantaste-
rei ihre Wurzeln in der Übertragung literarischer (Schein-)Welten auf 
die Wirklichkeit hat. 
4·3 Die weibliche Instrumentalisierung der 
phantastischen Duophonie 
Gyllembourg, Den magiske N@gle (1828) 
Die metaphorische Ausgestaltung des phantastischen Raumes ist nur 
eine Möglichkeit, diesen Raum zu semantisieren; eine andere ist, wie 
gesehen, die metonymische, also die Semantisierung des phantasti-
schen Raumes als ideelle Sphäre. Die Tropizität der Semantisierungen 
liegt zwar nahe, doch notwendig ist sie nicht, und nicht selten sind 
hinter einer tropischen Deutung des phantastischen Raumes noch wei-
tere Deutungsoptionen erkennbar, die allein auf die duophone Struk-
tur des Phantastischen rekurrieren. Ohne deutlichen tropischen Bezug 
zu nehmen auf das Übernatürliche in der Phantastik, läßt sich die 
phantastische Zweistimmigkeit auch instrumentalisieren, z.B. als Pa-
limpsest wie in den folgenden beiden Textbeispielen. 
Es mag auf den ersten Blick erstaunen, daß Thomasine Gyllem-
bourg (1774-1856), deren Name so eng mit dem Genre der >Hverdags-
149 BORG, zit. nach: HERTEL, 92. 
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historier< verknüpft ist (nicht zuletzt durch ihr selbstgewähltes Pseudo-
nym >Forfatteren til En Hverdags-Historie<), auch zwei phantastische 
Texte geschrieben hat: Den magiske N0gle (1828, unterzeichnet mit 
dem Pseudonym >Jota< und erschienen als Fortsetzungsgeschichte in 
den Nummern 34-41 der halbwöchentlich erscheinenden Kj0ben-
havns flyvende Post) und Kong Hjort (1830/33). Die Texte liegen auf-
fälligerweise ganz am Anfang ihrer Schaffensperiode; Den magiske 
N0gle sogar vor der namensgebendenEn Hverdags-Historieiso. 
In welchem Verhältnis diese beiden Erzählungen zu Gyllembourgs 
übrigem Werk stehen, ist von jeher ein Problem der - in den letzten 
Jahren wieder wohlwollenderen und damit an zeitgenössische Bewer-
tungenlsl anknüpfenden- Forschung gewesen. Trotz Gyllembourgs ei-
genem Diktum, daß »alle mine Noveller er sande Hverdagshisto-
rier«ls2, war man eher geneigt, ihre beiden phantastischen Erzählungen 
als Produkte einer noch nicht beendeten Suche nach dem persönlich-
keitsgerechten Schreiben zu bewerten. Ihre Biegraphin Hude urteilt 
z.B.: »[ .. I] de f0lgende fortrellinger havde fru Gyllembourg derefter, 
dog uden st0rre held, eksperimenteret [ ... ] med sit stof (for exempel i 
Den magiske N0gle og i Kong Hjort)«. 153 Zur begrifflichen Unterschei-
dung von den Alltagsgeschichten folgt mitunter der Zusatz »den Tieck-
paavirkede«, »i Hoffmanns maner« oder auch »en Tieck-Hofmansk 
fantasifuld fortrelling«, ohne daß aber diese Intertextualität nachgewie-
sen wird. 1S4 Tatsächlich ist ein konkreter Einfluß auch nicht festzustel-
len; die Termini dienen eher zur Spezifizierung des literaturwissen-
schaftlich zu weit gefaßten Begriffes >eventyr<. 
150 Offensichtlich war dieser Umstand bei der Herausgabe ihrer gesammelten Werke 
nach dem Tode Thomasine GYLLEMBOURGS unangenehm, denn dort folgt Den magiske 
N0gle mit falscher Jahreszahl nach En Hverdags-Historie. 
151 GYLLEMBOURGS Werke erlebten mehrere Auflagen und wurden mehrfach übersetzt. 
Lange Rezensionen erschienen u.a. von Poul Martin M0LLER (1835 in Dansk Lit{eratur-
Tidende) und von S0ren KIERKEGAARD, der u.a. die Rezeption und Volkstümlichkeit 
GYLLEMBOURGS eindrücklich beschreibt (»En literair Anmeldelse«, in: S0ren Kierke-
gaards Samlede Vrerker; 8, 2. Aufl. Kbh 1926, 22ff). 
152 Thomasine GYLLEMBOURG, »Ti! Herr Celestinus«, in: Dies., Samlede Skrifter af Forf. 
til ,,En llverdags-Historie«; 1, 2. Ausg. Kbh 1866, 36. 
153 Elisabeth HuDE, Thomasine Gyllembourg og Hverdagshistorierne, Kbh 1951, 68. 
(Auch HuDE folgt übrigens der falschen Chronologie der nicht mehr anonym publizierten 
Gesamtausgabe.) 
154 Ibid., 270; Paul V. RuBow, »Gyllembourg, Thomasine«, in: Dansk Biografisk Leksi-
kon; s: Frille-Hanssen, 3· Aufl. Kbh 1980, 429; HuDE, ibid. 
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Das Paradigma der >Hverdags-Historier< ist ausgiebig von Anni 
Braue Jensen untersucht worden, die ihre Ergebnisse folgendermaßen 
zusammenfaßt 
Den >typisi<e< hverdagshistorie er altsä en novelle [ ... ], der foregär i for-
fatterens samtid i Danmark, tit i K0benhavn [ ... ]. 
Hverdagshistorien er konfliktcentreret i sin opbygning [ ... ]. Kon-
flikten er altid (ogsä) en krerlighedskonflikt, [ ... ] evt. suppleret med en 
anden konflikt. Konflikterne opstär i hovedpersonernes indre og l0ses 
ogsä her gennem lutring og indsigt, ofte ledsaget af aflmld. Disse gär pä 
den legemlige krerlighed, som man sä alligevel opnär, när man har forstä-
et den ändeliges prioritet. Personerne hjrelpes til deres indsigt af en udl0-
sende faktor udefra eller af religion og/eller krerlighed. [ .. Y]dre konflikt-
l0sninger forekommer hyppigt som supplerende den indre eller som ene-
ste faktor. 
Den kvindelige hovedperson er strerkt idealiseret og ofte ikke meget 
individualiseret. Hun er brerer af de positive vrerdier i h0jere grad en 
manden, som er for udsat for fristelser, og da han er brerer af den isolere-
de seksualitet, gär i fare for at udarte i det dremoniske. 
[ ... ] Rigdom er ogsä farlig, men en 0konomisk konsolidering h0rer 
med til hverdagshistoriernes harmoniske afslutning. 
Den ender nemlig altid i harmoni, med alle träde redt ud og udsigt 
til enten bryllup eller genoprettet regteskabelig lykke.1ss 
Vergleicht man dieses Paradigma mit dem Thema und dem Handlungs-
ablauf in Den magiske N@gle, sind die Gemeinsamkeiten nicht zu 
übersehen: Rudolph R. liebt seine (vermeintliche) Schwester Pauline, 
doch da es für ihn ein Glück nicht geben darf, schmäht er das eheliche 
Idyll und lobt die Erotik: »Nei, ingen Kjrerlighed er ret salig uden en 
saadan, hvis Veie kun den tause Nat kjender.« (zo6) Diese Art von Lie-
be erhält er von einer geheimnisvollen Schönen. Auf mysteriöse Weise 
gelangt er in den Besitz eines Schlüssels, der die Pforte zu ihrem Haus 
öffnet, wo er in einer Szene aus Tausendundeiner Nacht landet. Die-
ser Exotismus ist - wie so häufigis6 - nur eine verhüllte Projektion sei-
ner sexuellen Wünsche, wie der Fortgang der Handlung zeigt. Rudolph 
wird der Liebhaber der Haremsdame mit dem vieldeutigen Namen Au-
ra (lat. >Luft<, >Gunst<, >Schein<, mit Konnotation zu >aurum< = 
>Gold<), die zudem für das materielle Wohlbefinden sorgt, indem sie al-
le Wünsche erfüllt, noch bevor sie artikuliert werden. Doch Rudolph 
155 Anni Braue }ENSEN, Penge og kcerlighed. Religion og socialitet i Thomasine Gyl-
lembourgs forfatterskab (Odense University Studies in Literature; 14), Odense 1983, 103. 
156 Zur Beziehung des Exotismus zur Projektion sexueller Wünsc;he s. PRAZ, 175. 
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wird nicht glücklich, denn seine areligiöse Venus »forstaaer [ ... ] ikke 
Noget af det H0iere, det Vigtigste, Det der egenlig udgj0r Sjrelen i en-
hver Forening« (215). Ganz anders seine Pauline: 
Det var et af disse sjeldne Mennesker, om hvilke man maa sige, at det 
aandelige Princip saaledes synes at have gjennemtrcengt den materielle 
Form, at man kunde kalde denne gjennemsigtig, da alle Sjrelens Bevregel-
ser skinne igjennem den og med glimrende Afvexling flyde over i hver-
andre som Toneme i Musik, hvor Dissanansen kun fremkommer for at 
opl0ses harmonisk. (219- H.: S.M.S.) 
Rudolph erkennt auf Paulines Vorhaltungen, daß er sich dem Teufel 
verschrieben hat, und wirft den Schlüssel zu Auras Gemächern mit den 
Worten » Vig fra mig, Satan!« (226) bei einer Kirche weg. Daraufhin 
werden er und sein Freund, der Ich-Erzähler, vom Pech verfolgt. Da 
Aura ihren Schlüssel unter Zuhilfenahme einer silbernen Sphinxdose 
als geheimnisvolles Kommunikationsmittel zurückfordert, machen sich 
die Freunde auf die Suche nach dem Schlüssel und treffen dabei auf 
den gerade in Ohnmacht gefallenen Herrn L., der sich für die Entwir-
rung der narrativen Fäden als Deus ex machina betätigen muß. Mit den 
Wortende Mylius': »Det begyndte som et eventyr, men sluttede af som 
en krerlighedshistorie efter de grengse ugebladsopskrifter. « 157 
Wie im oben zitierten Paradigma wird der >dannelsesproces< Ru-
dolphs geschildert, der zwischen einer sinnlich-körperlichen und einer 
geistigen · Liebe zu wählen hat und nach seiner Entscheidung für die 
geistige die körperliche als untergeordnetes Komplement noch hinzu-
bekommt. Diese Entscheidung ist gleichbedeutend mit der Wahl zwi-
schen der materiellen und der geistig-religiösen Welt. Nicht von unge-
fähr vergleicht Rudolph Aura nicht etwa mit einer Blume, sondern mit 
»Guld og JEdelstene« (205). Die verderbliche Macht des Geldes wird 
u.a. anhand der vier Seiten langen Abschweifung über Rudolphs geizi-
gen Vater thematisiert, dem das viele Geld seine Seelenruhe raubte. 
Auch hier gilt, daß Rudolph, nachdem er sich erst einmal für die gei-
stig-religiöse Sphäre entschieden hat, gleichzeitig auch die andere er-
hält. Er erbt das Vermögen seines Vaters, das in seiner Hand zu »en le-
157 Johan de MYuus, »Aladdin-Motivet hos fru Gyllembourg og H. C. Andersen«, in: 
Anderseniana III/2, Odense 1974-77, 42 . 
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vende Sundhedskilde« (246) wird und mit dem er sich auf einem Gut 
niederläßt-ein beliebter Schluß in den >Hverdags-Historier<Iss. 
Die Art der Konfliktlösung scheint auf den ersten Blick ebenfalls 
typisch für Gyllembourg und ihre »doppelthed af konflikt og harmoni-
sering«Is9 zu sein. Eines der wichtigsten moralischen Tabus, der Inzest, 
wird als persönlicher Konflikt gestaltet. Der Druck der Gesellschaft, 
auf einen Teil seines Ich zu verzichten, führt zwar nicht zur Abspaltung 
eines Doppelgängers wie in Skyggen oder Episode af et Familie-Liv, 
aber doch zu einer Doppelung des Objektes der Begierde. Die katastro-
phalen Folgen der Taburespektierung (Rudolph muß seine Sexualität 
in bezugauf seine vermeintliche Schwester unterdrücken bzw. zu Aura 
fehlleiten, die mit ihm wiederum Ehebruch begeht) werfen ein weiteres 
Mal ein Schlaglicht auf die bürgerliche Gesellschaft und deren Nor-
men. Die Konflikte werden aber keineswegs grundlegend gelöst, und 
die Entwirrung der narrativen Fäden muß daher ein von außen kom-
mender Faktor leisten, der ein recht unmotiviertes Happy-end herbei-
führt. 
Folgt man der hier skizzierten Lesart von Den magiske N~gle, 
kann man nur Jensens Urteil zustimmen: »>Den magiske N0gle< [er] en 
typisk hverdagshistorie, trods sit flirteri med det overnaturlige.«I6o Nur 
ist diese Lesart eine selektive, bestimmt von Jensens verständlichem 
Wunsch, die Gültigkeit ihres Paradigmas auch auf diesen Text auszu-
dehnen. Eine Aktualisierung der Appellstruktur des Phantastischen un-
terbleibt, da dieses als Flirt abgetan wird, der ohne Bedeutung für die 
Interpretation sei.I61 Gerade das Phantastische erlaubt aber die roman-
tizistisch gefärbte Durchbrechung des Paradigmas der >Hverdags-Histo-
rier< in Den magiske N~gle, die besonders in der Person Auras deut-
lich wird. 
158 Das Mißtrauen des Bildungs- bzw. Beamtenbürgertums gegen die aufstrebende mate-
rialistische Kapitalistenklasse (die sich in diesem vorindustriellen Zeitraum noch in der 
Akkumulationsphase befand und hier durch Rudolphs Vater repräsentiert wird) und die 
gleichzeitige Orientierung an althergebrachten feudalen Normen und Zielen ist in den 
meisten Novellen GYLLEMBOURGS nachweisbar. 
159 Marie Louise SvANE, »Hverdagshistorier for de dannede. Thomasine Gyllembourg«, 
in: Dansk litteratur historie [Gyldendal]; 5, 467. 
160 Anni Braue JENSEN, 110 
161 Ibid., 106 oder auch 29. Obwohl GYLLEMBOURG das Wort >fantastisk< schon in der er-
sten Zeile von Den magiske Nfl'gle verwendet, taucht es bei JENSEN bezeichnenderweise 
kein einziges Mal auf. 
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Unter Gyllembourgs Frauengestalten ist sie eine hervorstechende 
Ausnahme: Im ästhetischen Sinne >interessant<, tritt sie als laszive 
Verführerin auf, die alle Fäden in der Hand behält. Schon das erste Zu-
sammentreffen mit Rudolph trägt ihre Handschrift: Sie verlor (absicht-
lich?) den Schüssel zu ihrer Pforte, wo der Mohr Rudolph mit den 
Worten erwartet » Velkommen, min Herre! behag at f0lge mig til min 
skj0nne Frue, hun venter Eder«, bevor Rudolph auch nur ein Wort 
herausgebracht hat. (zog) Ihrer überströmenden Sinnlichkeit, die sie als 
hedonistische Lebensphilosophie verteidigt, erliegt der eher gehemmte 
Kandidat der Theologie schon in der ersten Nacht, nachdem sie ihn 
zuvor mit einem orientalischen Tanz halb um den Verstand gebracht 
hat: 
Hendes Piger, eller Selskabss0stre, Alle skj0nne og lette som Nympher, 
opf0rte en Dands, der kunde have beruset en bedre Viismand end mig. 
Men hvor fordunkledes disse, da deres Herskerinde greb en Tambourin, 
og i Bevregelser, hvis Skj0nhed intet Ord, ingen Kunst kan fremstille, 
dandsede i deres Midte, svingede den lykkelige Tambourin, som hun 
snart bemrte med Haanden, snart med Albuen og snart med Foden. Hvil-
ken Fod! hvilken Arm! hvilket Haar, hvis tykke Lokker l0snede sig ved 
den hurtige Dands, og svrevede som en skinnende Glorie om det lette, 
sneehvide, ncesten gjennemsigtige Legeme! Saaledes dandser Ellepigen i 
Maaneskinnet, og den dumdristige Tilskuer gribes af Vanvid. Noget Lig-
nende f0lte ogsaa jeg. Da hun nrermede sig, kastede jeg mig for hendes 
F0dder. (210- H.: S.M.S.)162 
Der » nresten gjennemsigtige Legeme « deutet an, daß die Person Auras 
nicht nur als sinnlich-orientalischer, dem Materiellen verhafteter 
Vamp, sondern durchaus vielschichtig angelegt ist, heißt es doch auch 
über Pauline später, daß man sie durchsichtig nennen konnte, weil 
»det aandelige Princip saaledes synes at have gjennemtrrengt den mate-
rielle Form« (219). Geld ist übrigens niemals unter den Geschenken 
Auras, die ihren Liebhaber aushält, dezent, mit der ihr eigenen » be-
skedne Gratie« (213). Selbst der allzeit mißtrauische Freund Rudolphs 
muß zugeben, daß Auras Geschenke keinem hemmungslosen Waren-
und Geldfetischismus entspringen, sondern daß »det var Altsammen 
162 In diesem Kontext ist das Motiv des Orientalischen zweifellos ein doppeltes: Zum ei-
nen- wie in Palmyra -ein utopischer Raum, der eine Versöhnung von Idealität und Ma-
terialität verheißt, zum anderen aber auch eine erzählerische Strategie, um die Erotik 
dem biedermeierlichen Publikum leichter gautierbar zu machen (vgl. KLOTZ, 21off, über 
die »biedermeierlichen Exotismen «). 
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som f0dt af vore egne 0nsker. [ ... ] Over det Hele svrevede en sreregen, 
ideal Ynde, noget uforklarligt Behageligt«. (212) 
Daß Aura nicht- wie dies Jensens Paradigma fordern würde- ein-
fach der negativ bewerteten Seite zuzuschlagen ist, macht nicht zuletzt 
die Sphinx deutlich, die ihre Rolle im Kommunikationsprozeß mit Ru-
dolph einnimmt und ihre Rätselhaftigkeit und Doppelheit betont. Die 
Symbolfunktion des Schlüssels unterliegt zwar einer Umwertung im 
Laufe der Erzählung, die Aura als femme fatale mit dämonischen Zü-
gen erscheinen läßt, die wiederum selbst ein willenloses Werkzeug in 
den Händen eines satanischen Finsterlings ist: Während der Schlüssel 
in der ersten Phase dieselbe Funktion wie die wunscherfüllende Ala-
din-Lampe hat, wird er später zum Symbol teuflischer Verlockung.163 
Aber die Deus-ex-machina-Auflösung wird nur möglich, weil Aura die 
Freunde bittet, nach dem weggeworfenen Schlüssel zu suchen, insofern 
trägt sie zumindest indirekt zum Happy-end bei. Die durchaus wider-
sprüchliche Schilderung Auras zeichnet eine Frau, die weit außerhalb 
der Personengalerie einer Biedermeiererzählung und der anderen 
>Hverdagshistorier< angesiedelt ist. Sie entzieht sich einer Einordnung 
unter die Antagonismen ideell/gut/vernünftig vs. materiell/böse/sinn-
lich und erscheint somit als unreduzierte Frau mit utopischem Charak-
ter. 
Noch in einem weiteren Punkt deutet sich eine Überschreitung der 
biedermeierlichen Normen an: in dem Gottesverständnis des Textes. 
Als die Erzählung beginnt, hat Rudolph gerade sein Theologie(!)studi-
um abgeschlossen und arbeitet übergangsweise als Hauslehrer, bevor er 
sich um eine Pfarre bemühen will. Die .ihm zustoßenden übernatürli-
chen Ereignisse nimmt er zunächst (in der Aladin-Phase, s.o.) gelassen 
hin, bis er sie schließlich in der religiösen Phase als Ausfluß des Satans 
deutet: » Jeg forekommer mig selv som et Menneske, der har forskrevet 
sig til Fanden«. (222) Mehr noch als seine persönliche Schuld irritiert 
ihn allerdings die bloße Existenz des metaphysischen Bösen, wie er in 
einem langen, theologisch geprägten Exkurs darlegt: 
[ » .. ]J eg er endnu ikke hieven en gammel Kjerling, der troer at N oget kan 
gribe ind i Naturens Orden. Men hvo kjender denne Orden? Hvo kan 
tvivle paa, at vi ere omgivne af en Verden, som vi ikke kunne opdage 
163 Für die Untersuchung des Aladin-Motivs bei GYLLEMBOURG s. de MYLIUS (1974- 77), 
39ff. 
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med vore Sandser, enten fordi disse ere for grove eller for fine; eller fordi 
denne ubekjendte Verden bevreger sig for hurtigt ellcr for langsomt, eller 
af tusinde andre Grunde?«- »Men,« afbmd jeg ham, »der er jo vistnok i 
vor egen velbekjendte Verden tusinde og tusinde Krrefter, som vi ikke 
kjende; men ere de onde, fordi vi ikke kjende dem?«- »Saaledes raison-
nerede jeg endnu for otte Dage siden,« svarede han, »men det troer jeg 
sikkert at der gives onde, det er at sige, misbrugte Krrefter i Naturen, og 
rimeligviis en lavere, slettere aandelig Natur end Menneskets. Til Beviis 
[ ... ] vil jeg blot anf0re [ ... ], idetmindste til en vis Grad, nresten enhver 
Sp0gelsehistorie, ethvert Folkesagn om Troldom. Folkesagn, h0rer du? 
Naget maa vrere deri, da Folkets R0st eenstemmig taler derom [ ... ].« 
(222) 
Rudolphs Raisonnement führt ihn auf gefährliche theologische Gleise. 
Er drückt sein Mißtrauen gegen »Naturens Orden« aus, gegen die 
zweite, mit den Sinnen nicht erkennbare Welt, in der er lediglich die 
bösen Kräfte erblickt. Sicherlich leitet er diese satanischen Kräfte noch 
von dem liebenden Gott ab, indem er sie als »Onde, det er at sige, mis-
brugte Krrefter« erklärt. Aber der Fortgang der Handlung verstärkt sei-
ne Glaubenszweifel. Es zeigt sich nämlich (so deutet es zumindest Ru-
dolph, s.u.), daß es einen Mann im Hintergrund gab, der alle Fäden 
zog: Auras Ehemann. Dieser wird als dämonische Figur, gar als neuer 
Cagliostro beschrieben, dem es dank schwarzer Magie möglich ist, den 
Fortgang der Handlung zu bestimmen und die beiden Freunde, Ru-
dolph und den Erzähler, noch nach deren Loslösung aus der dämoni-
schen Sphäre ins ökonomische Elend zu stürzen, ohne daß ein guter 
Gott eingreift. Rudolphs religiöses Verständnis scheint durch die Ge-
schehnisse bleibenden Schaden genommen zu haben, denn Pastor 
wird er nicht mehr, selbst nachdem alles sich zum Guten gewendet hat. 
Ein Vergleich mit der Figur Antons und dessen überwundener religiö-
ser Krise am Ende von Gyllembourgs Erzählung Korsveien (1844) ist 
aufschlußreich. 
Diese angedeutete religöse Entwicklung, die in äußerster Konse-
quenz zum Satanismus mit dem Mann Auras als Kraftzentrum führen 
würde, mutet Gyllembourg ihrem Publikum allerdings nur als Interpre-
tationsmöglichkeit zu. Denn sowohl die Zweifel an dem aufkläreri-
schen >guten< Gott als auch die utopische Ausgestaltung der Person 
Auras sind untrennbar mit der Realisierung des Phantastischen im Text 
verknüpft. Rudolph führte als Beleg für die >bösen<, unter dem Men-
schen angesiedelten Kräfte in seinem oben zitierten Raisonnement 
Volkssagen über Zauberei und Gespenstergeschichten an. Aber Den 
Die weibliche Instrumentalisierung der Duophonie 355 
magiske N0gle ist keine Gespenstergeschichte, in der der Einbruch des 
Phantastischen unumstritten ist, in dem also die religiösen Zweifel arti-
kuliert werden und Aura als normendurchbrechend etabliert wird. Die 
Erzählung beginnt vielmehr mit einer poetologischen Einleitung, die 
gerade den todorovschen Charakter des Erzählten hervorhebt: 
Det er en almindelig Mening, at phantastiske, vidunderlige Sagn og Tro-
en paa disse ikke have deres Hjem paa det flade Land. Imidlertid mener 
jeg, at intet Land er saa fladt, at jo enhver af dets Indbyggere skulde mere 
eller mindre have aplevet Naget, som erindrede ham am det Ginistan, 
hvari Barnet saa gjerne lever, ag sam Manden aldrig saa ganske glemmer, 
at han ja med Interesse lytter til Fortcellingen om Tildragelser, der spille 
i et saa dobbelt Lys, at vi ikke vide at torklare os, om de ere Frugter af 
et Trce, hvis R0dder naae til hiint ubekjendte Land, eller om de ere op-
voxede af den ford, som vi pl0ie i vort Ansigts Sved. - Til en Begiven-
hed af denne farunderlige Natur har jeg selv vreret- saa gadt sam- 0ien-
vidne [ ... ]. (2a1- H.: S.M.S.) 
Der Zweifel, ob die Ereignisse als übernatürlich oder nur als Zusam-
mentreffen seltsamer Zufälle zu deuten sind, durchzieht die ganze 
Erzählung. Ermöglicht wird diese >Doppelbelichtung< durch die ge-
schickte Wahl der Erzählperspektive. Zum ersten und einzigen Mal bei 
Gyllembourg ist der fiktive Ich-Erzähler eine Nebenfigur, nämlich Ru-
dolphs moralistischer Freund. Dieser bemüht sich ständig, das ver-
meintlich übernatürlich-dämonische als »deels Tilfrelde, deels Illusio-
ner, man danner sig selv« (225) zu rationalisieren. Es ist das Verdienst 
der Hauptfigur Rudolph, daß ihm dies nicht völlig gelingt, weil Ru-
dolph den Lesenden immer wieder eine zweite, von ihm erfahrene 
> \Virklichkeit< entgegenhält. Angesichts dieser dialogischen Duophonie 
ist die Entscheidung der Lesenden gefragt: Ist Aura tatsächlich eine 
Frau, die Idealität und Sinnlichkeit zu vereinbaren vermag? Ist der 
Ehemann Auras wirklich ein machtvoller satanischer Dämon oder nur 
ein exzentrischer Ausländer? Oder bildet sich Rudolph vielleicht alles 
ein? Ganz am Schluß der Erzählung versucht der Erzähler, der sich ja 
eingeführt hat als »saa godt som 0ienvidne«, zumindest Auras Person 
zu objektivieren, indem er Rudolph zum ersten Mal zu ihr begleitet: 
Men ligesam Rudalph vilde aabne D0ren, fl0i en ulyksalig Flue mig lige 
ind i det ene 0ie. Dette farvaldte mig en saa emfindtlig Smerte, ag gjarde 
mig saa fartumlet, at jeg maatte srette mig ned paa en Afviser ved Muren, 
ag f0rst i det 0ieblik, Rudalph var kommen tilbage, ag stad ved min Si-
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de, lykkedes det mig at skille mit 0ie fra den ubudne Gjrest og komme 
igjen til mine Sandser. (245) 
Den Lesenden wird die Entscheidung nicht abgenommen.164 Auffällig 
ist, daß nur die ausgesprochen normenbrechenden Aspekte (Auras Per-
sönlichkeit, die Satanistischen Tendenzen) unauflösbar mit dem todo-
rovschen Phantastischen verschränkt sind. Vordergründig dient es zur 
Distanzierung des fiktiven Erzählers von den dämonischen Ereignissen 
oder von dem aggressiven Frauentyp. Diese Distanzierung läßt sich je-
doch auch positiv umdeuten, denn erst durch sie werden diese Inhalte 
überhaupt artikulierbar. Die phantastische Struktur schafft einen fikti-
ven Raum, der nicht als referentiell, sondern allenfalls als potentiell er-
scheint und daher weit weniger den gesellschaftlichen Normen unter-
liegt. 
Gyllembourg, Kong Hjort (1830!33) 
Auf eine ähnliche Verwendung des Phantastischen wie in Den ma-
giske N0gle trifft man zwei Jahre später wieder in Kong Hjort, auch 
wenn hier nicht die literarische Qualität (auch was das Phantastische 
betrifft) der Vorgängergeschichte erreicht wurde. Vielleicht hat Gyllem-
bourg diesen Qualitätsunterschied selbst erkannt, denn es ist auffällig, 
daß sie ihre beiden anderen Novellen, die sie 1830 in Kj0benhavns fly-
vende Post veröffentlichte (Slcegtskab og Djcevelskab sowie Den Zille 
Karen) bereits mit »Forfatteren til >En Hverdagshistorie<« signierte, 
während sie beim Kong Hjort einfach >En Unrevnt< blieb. In dieser 
ersten Fassung von 1830 trug die Novelle den Untertitel »Et Skov-
Eventyr for B0rn«. In der umgearbeiteten Version, die 1833 in den No-
veller, gamle og nye erschien, hat Gyllembourg den Untertitel wegge-
lassen. Dieser Verzicht war offensichtlich durch den Wunsch motiviert, 
der . Novelle ein breiteres Publikum zu verschaffen. Ihr Sohn Reiberg 
räumt in seiner >Portale til Noveller, gamle og nye< 1833 ein, daß »den-
ne Novelle [ . . . ] ikke hidtil har vakt saa stor Opmrerksomhed, som de 
164 Der Literaturwissenschaft erst recht nicht. Da macht es sich MÖLLER-CHRISTENSEN 
wirklich zu einfach, wenn sie widerspruchslos die vorgebrachte These akzeptiert, Aura 
sei ein orientalisches Mädchen, dessen Mann viel auf Reisen sei ( 117). Warum rechnet sie 
den Text dann eigentlich unter >Eventyr<? 
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to andre (gemeint sind En Hverdags-Historie und Den magiske Nf!Jg-
le] «165. 
Auf den ersten ilick scheint Kong Hjort äußerst herkömmlich zu 
sein. Dem dreizehnjährigen Helden der Geschichte, Christian, gerade-
wegs einem Kinder-Knigge der Biedermeierzeit entsprungen, gelingt es, 
sich und seinen Vater aus unverschuldeter Armut zu befreien. Dazu be-
darf es eines guten Gewissens, Königstreue, Gottesfürchtigkeit und Un-
schuld - und nicht zu vergessen einer soliden Schulbildung. Um die 
Schwarz-Weiß-Malerei zu vervollkommnen, müssen der Onkel und 
Vetter zum Kontrast herhalten, um die Gefahren der Habgier und der 
Trunksucht zu illustrieren. Diese biedermeierliche Rahmengeschichte 
schließt die phantastische Sequenz ein, die wiederum todorovscher 
Prägung ist. Während Christian fest an seine Erlebnisse glaubt, zumal 
die Prophezeiung des Nisse sich bewahrheitet, artikuliert der Lehrer 
den Zweifel: 
Min Ven, du maa udentvivl have sovet hele Natten underdet store Trre i 
Skoven, og imidlertid have dmmt hele din Historie. Ikke desmindre er 
det dog nresten et Mirakel, at din Indbildningskraft har kunnet sammen-
srette en saa vel sammenhrengende Historie, der bevreger sig i en Kreds af 
Forestillinger, som maae vrere dig ubekjendte. (A 340) 
Anni Braue Jensen bestritt die Phantastik der Novelle; das Mittelstück 
wollte sie als »dn~mmesekvens« gedeutet sehen.166 Damit jedoch macht 
man es sich zu leicht: Nicht genug, daß Christian die mythologischen 
Inhalte nicht kennen konnte, wie der Lehrer betont, er trifft den Nisse 
auch, bevor er sich das erste Mal zum Schlafen niederlegt, und spricht 
auch noch mit ihm, nachdem er von seinem letzten Nickerchen er-
wacht ist. 
Die Personen der phantastischen Sequenz werden streng zwei 
Sphären167 zugeordnet: 
165 Zit. nach: Fru Gyllembourgs Samlede Skrifter; 1, 282 . 
166 Anni Broue JENSEN, 32· 
167 Dennoch beschreibt Elisabeth HuDE sicherlich die durchschnittliche Reaktion beim 
Lesen: » Haarene er tilb0jelige til at rejse sig paa senere lceseres hovede ved den yderst fri-
modige kombination af forskellige sagnkredse; grreske guder og gudinder fcerdes tvangfrit 
med nisser«, nicht aber ohne kurz darauf einzuräumen, daß »forfatterindens lystige fabu-
lering er ikke uden hum0r og charme«. (310) GYLLEMBOURG mischt jedoch nicht nur lo-
kale und klassische Tradition, sondern auch verschiedene griechische Sagen. Kernstück 
ist die Sage von Aktaion, der Artemis (Diana ist die römische Entsprechung) beim Baden 
überraschte, von ihr in einen Hirsch verwandelt und anschließend von den eigenen Hun-
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1) Kirsten Piil und der Nisse sind Vertreter der christlichen Sphäre, 
die deutliche Biedermeierzüge trägt (man erinnere sich an Christians 
Schwester als Engelein); 
2) im Gegensatz dazu stehen Actreon/König Hirsch 168 und sein Gefol-
ge bzw. Diana und ihr Gefolge. Ihre Welt ist heidnisch (»det hedenske 
Kram«, A 337) und weist romantizistische Züge auf. 
Die beiden Sphären sind weder von der Erzählführung noch vom 
Phantastischen her als gleichrangig anzusehen: Der Nisse ist lediglich 
Mittler; mit der eigentlichen Handlung, d.h. der Aufhebung des Flu-
ches, hat er nichts zu tun. Die Kopenhagener (protestantische) Lokal-
heilige Kirsten Piil gar scheint nur aus Gründen des Lokalkolorits und 
als Kontrast zu Diana aufzutreten. Beide sind eigentlich Christians 
Welt zugehörig. So fragt der Nisse Christian in Bezug auf die nächtli-
chen Vorgänge im Saal der Eremitage: »Er du bange for Sp0geri? Troer 
du derpaa?« (A 333), versteht sich also offensichtlich nicht selbst unter 
>Spuk<. Und alle Leute, denen Christian seine Erlebnisse hinterher er-
zählt, wundern sich zwar ob der griechischen Sagengestalten, aber kein 
einziger nimmt Anstoß an dem Auftreten des Nisse oder Kirsten Piils. 
Die Auseinandersetzung zwischen biedermeierlichem Christentum 
und romantizistischem Paganismus wird oberflächlich klar entschie-
den: Wo der heidnische Actreon allabendlich den Tod erblickte, sieht 
Christian die Unsterblichkeit in Gestalt seiner kleinen Schwester und 
bricht dadurch den - heidnischen - Fluch. Diese Schlüsselszene darf 
allerdings nicht als finaler Showdown zwischen diesen beiden Sphären 
(als Wahlmöglichkeiten für das Individuum) mißverstanden werden. 
Als Christian Diana das erste Mal sieht, beschreibt er sie wie folgt: 
Meilern Nympherne udmrerkede sig en h0i qvindelig Skikkelse af en star 
ubeskrivelig Skjemhed, men i hendes 0iekast laae naget saa grcesseligt, 
at Christian, hver Gang hun saae til den Side hvar han stad, f0lte sig gn!-
ben af en aldrig f0lte Gysen. (A 334 - H.: S.M.S.) 
den zerfetzt wurde. Mit der Aktaion-Sage geht bei GYLLEMBOURG die Sage von Endymion 
eine Symbiose ein, der nicht Diana/ Artemis, sondern Hera liebte und dafür mit ewigem 
Schlaf bestraft wurde. Das alles Lebende versteinernde Haupt der Gorgo Medusa und 
einzelne andere mythologische Elemente machen »det hele sammelsurium« (HuDE, 146) 
dann perfekt. 
168 Zu dem Motiv des Tiermenschen in der Phantastik s. Elmar HENNLEIN, Erotik in der 
phantastischen Literatur (Germanistik in der Blauen Eule; 3), Essen 1985, 67ff. 
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Trotz des Gräßlichen in ihrem Blick attestiert Christian ihr eine große, 
unbeschreibliche Schönheit. Romantizistisch wird hier der Begriff des 
Schönen mit dem Grausigen verknüpft; das Erlebnis des Schönen mit 
einem Schaudergefüh}.169 Diese »Schönheit der Medusa« (Mario Praz) 
der schwarzen Romantik, noch weiter betont durch Dianas Spiegel, in 
dem Actreon das Haupt der Medusa erblickt, macht Diana zu einer po-
tentiellen Verlockung und zugleich zur Bedrohung für den männlichen 
Zuschauer. Auch die Wahl der Aktaion-Sage170 von der autarken, 
selbstbewußten und matriarchalischen Artemis, die den Voyeur Aktai-
on bestraft, eignete sich hervorragend zur Ausarbeitung einer >interes-
santen< Frauengestalt mit utopischen Untertönen. 
Zunächst erscheint Diana als Angebetete Endymions, dem sie »en 
fiin, svrermerisk og from Mine« vorspielt. Sie »saa bieg og smregtende 
ud, bar lange, lyseblaae, sredelige Klreder og hvide Sl0r«. (A 335) In 
Wirklichkeit jedoch verfolgt sie ihre eigenen, lesbisch-erotischen Wün-
sche: 
Hun slog sine Terner, og jog dem Pokker i Vold, naar de blot paa alfare 
Vei havde hilst et Mandfolk; saa knipsk og snrerpet Iod hun til at vrere; 
men jeg [ =Actreon] havde ofte seet hende dandse upaaklredt med sine 
Ledsagerinder, og brere sig ad som en Vildkat. (A 335) 
Glücklicherweise ist diese aggressive, lesbische, männerhassende und 
rachsüchtige Frau nur eine Sagengestalt, eine jener vergangenen heid-
nischen GottheitenIn-oder sind sie und die ganze dämonisch-roman-
tizistische Welt doch von bestürzender Aktualität? Als Christian vor-
übergehend überlegt, einfach wieder nach Hause zu gehen, klärt ihn 
Kirsten Piil auf, »at du nu engang er bleven indtrukken i denne Trold-
doms Kreds, og dersom du nu ikke gjennemgaaer Pr0ven, ere baade du 
og din Fader udsatte for Forf0lgelser af disse onde Magter« (A 338). 
Selbst als der Fluch aufgehoben ist, hört Diana nicht auf zu existieren, 
sondern verschwindet - wie auch Actreon - in ihrem Teil des Wal-
169 Vgl. die Charakterisierung der Venus von Ille durch Prosper M:ERrMEE. GYLLEM-
BOURG ist (generationsbedingt?) insofern eine Ausnahme unter den phantastischen Auto-
rinnen und Autoren der zwanziger Jahre des 19. Jh., als in ihren Texten französische Ein-
flüsse, vor allem der Einfluß des von ihr übersetzten M:ERIMEE, zu beobachten sind. 
170 Evtl. dokumentiert diese Wahl auch den Einfluß ihres Sohnes, denn HElBERG hatte 
zwei Jahre zuvor in Elverh(l}i ebenfalls auf diesen Stoff zurückgegriffen. 
171 Die hier, wie in anderen phantastischen Texten aus der Romantik, als heidnisch-
sinnliche Bedrohung auftreten (vgl. Joseph von ErcHENDORFFS Das Marmorbild (1819) 
oder MERIMEES La Venus d'Ille (1837)). 
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des. In Eine Neuauflage des Konfliktes bzw. die Rückkehr des Dämoni-
schen ist also in der Zukunft jederzeit möglich. 
In ihrer Überarbeitung von 1833 hat Gyllembourg die Novelle be-
zeichnenderweise genau an dieser Stelle in ihrer Aussage entschärft. 
Beiberg schreibt in seiner >Portale<: »[ .. I] >Kong Hjort<, med hvis Ca-
tastrophe Forfatteren var utilfreds, har han udarbeidet en aldeles for-
andret Slutning, i den Tanke, at Parandringen her var paa rette Sted, 
da den er en virkelig Forbedring«.173 In dieser überarbeiteten Version 
wird die Lösung des Fluchs nun zum endgültigen Sieg der biedermeier-
lich-christlichen Sphäre. Diana und ihr Gefolge müssen auf Dauer in 
das Relief zurück: 
Dagen begyndte at grye, Alt stad nu i Salen, roligt og som det endnu staa-
er. Dvergen omfavnede nu Christian med stor Glrede. » Triumf! « raabte 
han: »Nu er alting godt, Trolddommen er l0st. Der staae de i Muren, for-
stenede til evig Tid. « (B 255) 
Im Gegensatz zu Diana und ihrem Gefolge darf König Hirsch jedoch 
nach wie vor mit seinem Gefolge im Wald verschwinden. 
Thomasine Gyllembourg, die einzige Autorindes >guldalder<, die ohne 
Einschränkung zum Parnaß der Literatur gerechnet wurde, schrieb in 
ihrem literarischen Testament, daß sie » i mange Aar med Al vor og 
Kjrerlighed har regtet et Kald heel forskjelligt fra en Digters«, nämlich 
»det qvindelige Kald i de nrermeste og fjernere Forhold«I74. Dichterin-
nen-und Familientätigkeit waren für sie jedoch nicht nur verschieden, 
sondern schlossen ihrer Ansicht nach einander aus. Auf den begründe-
ten Verdacht Poul M0llers, sie sei die Verfasserin der anonym publi-
zierten >Hverdagshistorier<, entgegnete sie nach der Erinnerung ihrer 
Schwiegertochter: 
172 Es liegt nahe, in diesem Wald eine Symbolisierung des Unbewußten zu lesen. Kong 
Hjort beschreibt bei einer solchen Lesart die Sozialisation des dreizehnjährigen Christi-
ans und die Entscheidungen, die er an der Schwelle zum Erwachsenleben treffen muß. 
173 Johan Ludvig HEIBERG, »Portale«, 281. Zweifellos finden sich in dem umgeschriebe-
nen Schluß echte Verbesserungen: Der allzu didaktische Schulmeister wird gegen einen 
reichen Ex-Gutsbesitzer ausgetauscht, und Christians gesellschaftlicher Aufstieg gründet 
sich jetzt nicht nur auf die selbsterworbene Bildung, sondern auch auf die finanzielle 
Großzügigkeit seines Gönners. 
174 Thomasine GYLLEMBOURG, »Til min Sem Johan Ludvig Heiberg«, in: Samlede Skrif-
ter; 1, 2. Ausg. Kbh 1866, 3· 
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[» .. ]jeg begriber slet ikke, hvorfor han troer det, thi det er dog altfor uri-
meligt, at jeg skulde befatte mig med Sligt. « Ja saa utroligt det end klin-
ger, det var virkeligt, ligesom hun selv tvivlede om Rygtets Sandhed; i alt 
Fald glemte hun formeligt, at hun var Forfatteren [ ... ]. Hun var utroligt 
undseelig over denne Skribentvirksomhed [ ... ]. 
Det var herrdes Anskuelse, at Qvinder ikke maatte befatte sig med 
Sligt, og hun lrerte ikke af sin egen Erfaring, at den, Gud giver en Stem-
me, kan ikke holde Tonerne tilbage. Traadte een eller anden Dame op i 
Litteraturen eUer indleverede Stykker til Theatret, da kunde hun paa den 
naiveste Maade sidde og fordybe sig i Betragtninger herover, og hun ud-
bmd da: »Naa skriver hun nu ogsaa! Herre Gud! Vi Fruentimmer synes 
mig have nok at tage vare paa, uden at vi ogsaa befatte os med Sligt; det 
skal vi overlade til Mrendene; det Fruentimmerskriveri duer dog aldrig 
naget.« N aar da herrdes B0rn i Stilhed sad og morede sig over hende, og 
omsider lidt skadefroe udbmd: »Glemmer Du da reent, at Du selv skri-
ver? « da kunde hun ganske mdmende vrekkes af sirre Betragtninger, og 
mrende vare da de Undskyldninger, hvormed hun besmykkede sin for-
meentlige Feil.l75 
Das weitgehend gelungene Versteckeni76 hinter einem Pseudonym war 
für Gyllembourg (wie übrigens auch für Ljungstedt) keine Koketterie 
oder ein probates Verfahren zur Ankurbelung des Verkaufs, sondern 
bitterer existentieller Ernst - sie stand nicht zu ihrem erfolgreichen 
Schreiben.I77 Diese >Schizophrenie<, die oxymoronhafte Ausbildung 
zweier simultaner, nach eigenem Urteil einander ausschließender Iden-
titäten verweist direkt auf das Problem der weiblichen Identität in einer 
patriarchalischen Gesellschaft. Sirnone de Beauvoir hat bereits 1949 
von Le deuxieme sexe gesprochen: Weiblichkeit als das >andere<, das 
abgeleitete, das negativ definierte, von Männern definierte Geschlecht. 
Wobei auch die Erwartungen der Männer, gerade im Zeitalter des Nor-
dischen Idealismus (aber nicht nur dort) wiederum zu einer Spaltung 
der >anderen< (Teil-)Identität führen müssen, wird doch noch differen-
ziert zwischen » Venus Urania och Venus Vulgivaga [som] förestäl-
1[ er] de tvenne ytterligheterna af qvinnonaturen « 178. Die weibliche 
175 ***, »Fru Gyllembourgs litterrereTestamente«, in: Ibid., 8f. 
176 Poul M!2lLLER (s.o.) hatte sie frühzeitig als Verfasserin der >Hverdags-Historier< er-
kannt. BucHER vermutete zumindest eine >Frauenzimmershand< hinter dem Pseudonym 
(Briei an INGEMANN V. 8. August 1833, in: INGEMANN, Breve, 285). 
177 HoLST verortet de~wegen auch den Beginn der Bildung eines alternativen weiblichen 
Selbstbewußtseins erst bei FIBIGER (1851), COLLETT (1855) und BREMER (1857). Erst dies 
sei »den f0rste egentlige kvindelitteratur« (Lisbeth HoLST, »Fra Eva til Lilith: om dannei-
sen af en alternativ kvindelig selvbevidsthed: en forelresning«, in: Kritik 71 (1985), 107). 
178 Carl Adolf AGARDH, »Qvinnan«, in: Nordstjernan 1859, 5· 
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Identität kann solchermaßen nur noch als zersplittert erfahren werden, 
als >spectral selves< 179. 
Wie stark gerade Autorinnen, bewußt oder unbewußt, diese Zer-
splitterung ihrer Identität erfahren haben, illustriert Gyllembourg her-
vorragend. Denn die Überzeugung, daß Schreiben zutiefst >Unweiblich< 
sei, ist ja eine Definition ihrer >Identität< durch das andere Geschlecht, 
die sie sich zu eigen machte. So hatte sich Molbech z.B. kurz vor ihrem 
Debüt bei der Rezension der Danske Fortcellinger von Hegermann-
Lindencrone zu dem Hinweis bemüßigt gefühlt, daß » [der] ustridigen 
h0rer noget af den mandlige Charakteer til al Digtning, til al Forfatter-
skab overhovedet, naar et quindeligt Individ vil give sig af med den for 
Ki0nnet ikke oprindeligen besternte Syssel«.1so 
Diese doppelte Identität läßt sich in Beziehung setzen zu der Be-
stimmung des weiblichen Schreibens durch Elaine Showalter als »a 
>double-voiced discourse< that always embodies the social, literary, and 
cultural heritages of both the muted and the dominant«lBl. Zweistim-
mig wird der Diskurs, da » [w]omen writing are not, then, inside and 
outside of the male tradition; they are inside two traditions simultane-
ously, >Undercurrents,< in Ellen Moer's metaphor, of the main-
stream«1B2. Showalter fordert entsprechend, den weiblichen Text als 
Palimpsest zu lesen, wo auf der Suche nach der verborgenen weibli-
chen Schrift zunächst die Oberschicht weggekratzt werden müsse. 
So neigte man in den letzten Jahren in der Literaturgeschichts-
schreibung dazu, die thematisierten Konflikte in Gyllembourgs realisti-
schen Werken, z.B. in /Egtestand (1835), der ersten dänischen Novelle 
über eine Scheidung, als das >Eigentliche< in Gyllembourgs Werk zu 
179 Sandra M. GrLBERT/Susan GusAR, The Madwoman in the Attic. The Woman Writer 
and the Nineteenth-Century Literary Imagination, New Haven/London 1979, 311ff. 
180 MoLBECH, 597· Dies war common sense in der Literaturkritik der Zeit. Christian Ul-
rik SuNDT (1797-1861) schrieb in einem Artikel über »Fru Hanna Winsnes som Forfatter-
inde<<: »Det er efter min Erfaring en meget almindelig udbredt Mening, at Qvinden mis-
kjender sit Kald, naar hun vover sig ud paa den vanskelige Skribentbane, og fremtrreder 
offentligt som Forfatter.« (Norsk Tidsskrift for Videnskab og Litteratur 3 (1849), 3.) 
181 Elaine SHOWALTER, »Feminist criticism in the wilderness«, in: Modern Criticism and 
Theory. A reader, hrsg. v. David LonGE, London/New York 1988, 348. SHOWALTER ver-
weist in einer Anmerkung am Ende dieses Satzes auf Susan LANSER/Evelyn TORTON 
BECK, »[Why] Are There No Great Warnen Critics? And What Difference Does It 
Make?«, in: The Prism of Sex: Essays in the Sociology of Knowledge, hrsg. v. Evelyn 
TORTON ßECK und Julia A. SHERMAN, Madison 1979, 86. 
182 SHOWALTER (1988), 348. 
Die weibliche Instrumentalisierung der Duophonie 363 
betrachten und die harmonischen Schlüsse als Konzession an »den 
mandsdominerede litterrere institution og kulturelle offentlighed « zu 
bewerten, wobei selten der warnende Beisatz unterdrückt wurde, daß 
diese »ligger pä grrensen til det kulturelt selv0delreggende«.I83 
In ihren beiden phantastischen Erzählungen jedoch, so war zu 
sehen, ist eine solche Archäologie des verschütteten Weiblichen kaum 
nötig; hier ist der »double-voiced discourse« direkt erkennbar.IB4 
Durch ihre Wahl des todorovschen Typs mit seiner ausgeprägten Zwei-
stimmigkeit bzw. Dialogizität konnten »two clear, simple, but mutually 
exclusive fabulas« Iss dargestellt werden, wobei allerdings die Appell-
struktur der biedermeierlichen, dominanten fabula die leichter zu reali-
sierende war. Immerhin aber werden in beiden Erzählungen romantizi-
stische Frauenfiguren entworfen, die bei aller Verschiedenheit weder 
dem dominanten (=männlichen) Bereich angehören noch über diesen 
definiert werden. Beide werden in matriarchalischen Zusammenhän-
gen beschrieben, als Herrscherinnen, umgeben von einer Schar Nym-
phen; beide treten zudem als handelnd auf, lassen sich nicht in die 
männlichen Antagonismen einpassen und sind daher- zumindest zeit-
weise- eine Bedrohung für die männlich-dominante Welt. 
Eine solche Deutung impliziert, daß Gyllembourg den narrativen 
Freiraum des Phantastischen bewußt oder unbewußt nutzt, um dort 
abweichende Erfahrungen risikolos zu gestalten, um dort eine eigen-
wertige weibliche Identität zu skizzieren. Tatsächlich gibt es nicht we-
nige Beispiele in der weiblichen Phantastik des Idealismus, die eine 
solche Deutung unterstützen. In dem anonym publizierten, aber mit Si-
cherheit von einer Frau geschriebenen Elfvorna (1848) z.B. ist die ein-
zige wünschenswerte Identität für das heranwachsende junge Mädchen 
die jenseitige. Denn die beiden anderen >weiblichen< Identitäten, wel-
che die Elfe ihr in der Vision zeigt (als Sängerin, d.h. definiert über die 
183 Stig DALAGER/Anne-Marie MAI, Danske kvindelige forfattere; 1: Fra Sophie Brahe 
til Mathilde Fibiger, Kbh 1982, 150. Ähnlich Lise BusK-JENSEN, >»den hlilieste Virkelig-
hed selv<. Romantikkens kvindelige tekst«, in: Edda 89 (1989, 2), 159. 
184 Vielleicht ist hierin auch der Grund zu suchen, warum GYLLEMBOURG nach Kong 
Hjort nie wieder eine phantastische Novelle geschrieben hat. HuDE erklärt dies damit, 
daß »hun blev hurtigt klar over, at det ikke var paa den fantasiefulde feld, athendes ev-
ner laa« (HuDE, 310). Die kühle Rezeption von Kong Hjort beim Publikum mag ein übri-
ges getan haben. Vielleicht aber war ihr die Zweistimmigkeit- trotz aller Biedermeierisie-
rungen - auch zu ausgeprägt in den phantastischen Erzählungen, so daß ihre Doppel-
identität zu offensichtlich wurde? 
185 BROOKE-ROSE, 229. 
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Bewunderung aller Männer, und als Ehefrau Daniels, d.h. definiert 
über einen Mann), lehnt sie ab. In Camilla Colletts (1813-95) Oktober-
fantasier (1858 geschrieben, 1861 veröffentlicht) erleben die anwesen-
den vier Frauen aufgrund des barmherzigen Verhaltens einer Vorfah-
rin, die sich über die Vorschriften ·ihres Mannes hinwegsetzte, einen 
Wunschabend, den sie dazu benutzen, endlich einmal wie die Männer 
frei sprechen zu können. Sie formulieren die Forderung nach einem ei-
genen Diskurs, der sich gründen solle auf »andre, gediegnere Interes-
ser, der kan l0fte os op over Huslivets Trreldom og Smaalighed, giv os 
en Stemme med i det store, giv os naget andet at tale om«. (234) In 
Hedda Agnes Ida Rasmussens anonym veröffentlichtem Roman Ett 
Sagans blad (188o) sieht die Protagonistin Inga ihre Identität darin, 
keine Kinder zu bekommen und sich so der von ihrem Mann, dem ge-
strengen Dorfpfarrer, zugedachten Mutterrolle zu entziehen - ein 
Wunsch, den sie durch ein magisches Ritual in die Tat umsetzt, um den 
Preis ihres Schattensls6. Wie Diana in Kong Hjort wird auch sie be-
straft für ihr luziferisches Streben, in Gottes Geschäfte eingreifen zu 
wollen, ja, sie erkennt schließlich selbst die Verwerflichkeit ihres Tuns, 
die in der Bibel artikulierte >Weibliche< Identität (»Seid fruchtbar und 
mehret euch«, 1. Mose 1, 28) als >andere< Identität nicht akzeptiert zu 
haben. Dennoch ist durch das Phantastische des Textes zumindest vor-
übergehend eine alternative Identität deutlich artikuliert und fiktiv ge-
lebt worden. 
Eine ausschließliche Deutung der Affinität des Phantastischen zum 
Weiblichen, die also allein auf die angelegentliche Nutzung des phan-
tastischen Freiraums abhebt, der den gesellschaftlich (=männlichen) 
Normen weitgehend entzogen ist, muß sich jedoch zwei kritische Fra-
gen stellen lassen: 
1) Warum schreiben die Autorinnen nicht gleich in Genres wie dem 
Kunstmärchen oder der Utopie, deren Freiraum (gerade in Kombina-
tion mit einer ironischen Schreibweise) leichter zu gestalten und deren 
semantisierte Räume leichter zu decodieren sind? Es gab ja schließlich 
eine häufig übersehene weibliche Kunstmärchentradition im Nordi-
schen Idealismus. Ilia Fibigers (1817-67) drei Märchensammlungen 
(1859, 1863, 1866) seien genannt, Frederika Runebergs (1807-79) alle-
186 Der Verlust des Schattens markiert hier also nicht die ANDERSENsche Abspaltung des 
>Anderen<, sondern folgt der volklichen Tradition, die Schattenlosigkeit mit dem Verrat 
an der unsterblichen Seele gleichsetzte. 
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gorisch-parabelhafte Märchen, die sie in Teckningar och drömmar 
1861 auch in Buchform veröffentlichte, oder Camilla Colletts satirische 
Darstellung En unders0isk Debat (1861). Warum schreiben Autorin-
nen wie Collett und Runeberg mal phantastische Erzählungen, mal 
Kunstmärchen, wenn sie jeweils die gleiche Intention verfolgen? Die 
Phantastik, die für ihre Existenz tendenziell etwas leisten muß, was 
andere Genres nicht leisten, entzöge sich solchermaßen selbst die Exi-
stenzberechtigung. Und schließlich: Warum wurde der narrative Frei-
raum im Nordischen Idealismus nicht auch für nicht spezifisch weibli-
che Utopien genutzt, z.B. zur Darstellung von Sozialexperimenten wie 
Almqvists Gründung einer värmländischen Bauernkolonie 1824? 
2) Auch in phantastischen Texten männlicher Verfasser wird der nar-
rative Freiraum nicht selten genutzt, um eine weibliche Gegenkultur 
darzustellen. Bereits in Cazottes Le diable amoureux (1772) wird der 
Held von einem Succubus verführt, der die lange Reihe der >La Belle 
Dame sans Merci < in der Phantastik einleitet. Ingemann hat in mehre-
ren seiner Geschichten den Raum des Phantastischen als den Raum ei-
ner dämonischen Gegenkultur semantisiert, die als >weiblich< charakte-
risiert wird. In Fr0-Benet (1847) z.B. bedient sich Ulrikke der magi-
schen Hilfe der hexengleichen Mo'er Ellen, um die Liebe des Barons 
zu gewinnen, d.h. sie wechselt die ihr zugedachte passive Identität zu-
gunsten einer aktiven. Auch in De fortryllede Fingre ( 1847) ist das The-
ma die Anmaßung der (männlichen) Schöpferkraft und die Verwerf-
lichkeit des luziferischen weiblichen Strebens. 1B7 Denn die Fertigkeit, 
ihr Gesicht wie Wachs oder Lehm kneten zu können, die Thora von 
Fru Somll)erkjrer erhält, resultiert in einer abgrundtiefen Häßlichkeit. 
Schließlich bedarf es des >guldalder<-Übervaters Bertel Thorvaldsen 
(1768-1844), um Thoras Gesicht wieder regelmäßige Züge zu verleihen. 
Nun schildern zwar Rasmussen und Gyllembourg ihre Protagoni-
stinnen sympathetischer als Cazotte oder Ingemann, bei denen dieser 
Einbruch des Weiblichen immer bedrohlich wirkt. Aber kann man 
wirklich von einem qualitativen Unterschied sprechen, wenn Fr0-
Benet mit dem Satz schließt, daß einige meinten, »det var godt, at 
Mo'er Ellen nu var d0d, og at hun nu ikke Irenger kunde lrere de unge 
Piger Konsten med Fr0benet« (18), während im letzten Satz von Den 
magiske Nßgle auch unter Bezug auf die Abfolge Aura/Pauline der 
187 Die Erzählung läßt sich insofern analog zu RAsMUSSENS Ett Sagans blad lesen. 
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Ich-Erzähler sagen darf, »at ingen Psyche naaer Olympen, uden f0rst at 
vrere pr0vet i Underverdnens Rredsler« (248)? Ist es vielleicht nur das 
Wissen um das Geschlecht des Autors bzw. der Autorin von Den ma-
giske Negle, welches Aura heute als utopisch erscheinen läßt, statt sie 
vorbehaltlos in die männliche188 Tradition der >La Belle Dame sans 
Merci < einzureihen? 
Die jüngere feministisch inspirierte Literaturforschung hat sich ge-
gen das >Palimpsestlesen< gewandt, das ja zum Ziel hat, eine zum Ver-
stummen gebrachte, aber dennoch vorhandene weibliche Identität frei-
zulegen. Stattdessen hat man dafür argumentiert, die Geschlechterpo-
larität als binäre Opposition zu dekonstruieren, um so das Weibliche 
aus seiner Marginalität zu befreien. 189 Vor allem in diesem dekonstruk-
tiven Streben, das der Phantastik strukturell eingeschrieben ist, liegt 
meiner Ansicht nach die Affinität des Phantastischen zum weiblichen 
Schreiben. Denn sicherlich läßt sich der phantastische Raum utopisch 
semantisieren, lassen sich unter dem Deckmantel des der hesitation 
unterworfenen Erzählraums Frauengestalten wie Aura oder Diana 
gestalten. Doch eine solche Semantisierung, die allein auf die dialekti-
sche Bewegung des Phantastischen rekurriert, ist tendenziell immer in-
stabil, ganz gleich, ob es sich um eine tropische oder um eine instru-
mentalisierte Semantisierung handelt. Denn sie ist dem Phantastischen 
nicht eigentümlich, ja läuft sogar dessen duophonem Wesen zuwider, 
weil sie das Phantastische als monophon oder im besten Fall als gedop-
pelt monophon behandelt, um es abschließend semantisieren zu kön-
nen. Aber das Phantastische ist - wie man bei der Definitionsdiskus-
sion sehen konnte - nicht semantisch, sondern primär syntagmatisch 
definiert als dialogische Duophonie, die sich tendenziell gerade einer 
abschließenden Identität verweigert. 
Gyllembourg >vergaß< ihre Schriftstellerinnentätigkeit und konnte 
sich so - zumindest zeitweise - der binären Opposition entziehen. In 
ihren beiden phantastischen Erzählungen benutzt sie die todorovsche 
Duophonie, um die >Notwendigkeit< zu vergessen, einem der beiden 
188 Vgl. die Beispiele bei PRAz, 167ff. 
189 Für eine gut lesbare und übersichtliche Darstellung der Identitätsdiskussion in der 
feministischen (Literatur-)Wissenschaft s. Annegret HEITMANN, »Feministischer Umgang 
mit Literatur«, in: Julia ZERNACK et al. (Hrsg.), Auf-Brüche. Uppbrott och uppbrytningar 
i skandinavistisk metoddiskussion (normna Sonderband; 2 - Artes et Litterae Septen-
trionales ; 4), Leverkusen 1989, zg. 
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Frauentypen eine paradigmatische Frauenidentität zuzuweisen. Da-
durch läßt sich Identität zugleich als »Sujet-en-proces« begreifen, als 
nichts Festgeschriebenes, sondern beständig Neuentstehendes, was die 
l\1öglichkeit zu Veränderungen eröffnet. Phantastik erscheint hier 
nicht als Diskurs des Faktischen oder des Möglichen, sondern als Dis-
kurs des Unabgeschlossenen, Doppeldeutigen, zutiefst Subversiven. 
Die Phantastik kann also für das weibliche Schreiben eine mehrfa-
che Funktion erfüllen190: Sie kann die Zersplitterung des weiblichen 
Ich in einer patriarchalischen Gesellschaft eindringlich darstellen. Sie 
kann - geschützt durch ihren narrativen Freiraum - Frauenidentitäten 
außerhalb der gesellschaftlichen Normen skizzieren. Sie kann aber vor 
allem jene binären Oppositionen zerstören, welche die Frauen zum 
marginalisierten, >anderen< Geschlecht haben werden lassen. 
4·4 Die Autoreflexivität des Phantastischen 
Es hat auch Versuche gegeben, auf eine an- und abschließende Seman-
tisierung des phantastischen Raumes (die immer gleichbedeutend ist 
mit dem Versuch einer Wiedereingliederung in den kulturellen Dis-
kurs) zu verzichten. In diesen künstlerisch sehr anspruchsvollen Tex-
ten einer autoreflexiven Phantastik bemüht man sich, stattdessen den 
virtuellen phantastischen Raum als autoreflexiven und autoreferentiel-
len festzuhalten, als einen Raum, der außerhalb der bekannten Zei-
chenwelt angesiedelt ist. Denn die typische komplette Verwirrung der 
190 Angesprochen waren in diesem Kapitel allein die strukturellen Funktionen des 
Phantastischen, die eine Affinität zum weiblichen Schreiben nahelegen. Darüber hinaus 
kann es auch historisch bedingte Affinitäten geben. SvAVA Jakobsd6ttir (*1930), Verfas-
serin phantastischer Erzählungen, hat ihre Wahl des Genres in den sechziger Jahren des 
zwanzigsten Jahrhunderts damit begründet, daß vor dem Hintergrund des herrschenden 
objektiven Realismus auf Island sich ihre weibliche Erfahrung der Marginalität in der 
Wahl einer marginalisierten literarischen Ausdrucksform niederschlagen müsse (Helga 
Kru~ss, »Kvinnebevissthet og skrivemäte. Om Svava Jakobsd6ttir og den litterrere institu-
sjonen pä Island«, in: NLÄ 1979, 155ff). Eine solche Koppelung von realistischem Schrei-
ben=männlich und phantastischem Schreiben=weiblich wird auch von Inge-Lise PAuL-
SEN vorgenommen: »Realismen hrenger altsä sammen med det samfund, som den er en 
>realistisk< beskrivelse af, og det vil sige, at den afspejler det pägreldende samfunds for-
ventninger til bl.a. det >mandlige< og det >kvindelige<.« (»Den fantastiske virkelighed; om 
utopi, fantastik og science fiction«, in: Forum for kvindeforskning 4 (1984, 4} , 6.) Wäh-
rend SvAvA aber noch in einem historischen Kontext argumentiert, schließt PAULSEN an 
jene bereits diskutierte Definitionstradition des Phantastischen (und des Realistischen) 
an, die sich vor allem durch ein grobschlächtiges Realismusverständnis auszeichnet. 
Die Funktionen des Phantastischen 
Protagonisten beim ersten Kontakt mit dem Phantastischen ist ja ein 
Ausdruck dafür, daß sie die Sprache dieser >dritten Ordnung< nicht 
kennen, daß sie ihre alte Welt verloren haben und sich die neue nicht 
aneignen können, weil sie nicht deutbar ist, d.h. weil die Protagonisten 
den Signifikanten (z.B. den Gespenstern) kein Signifikat zuweisen 
können. Ein solcher Raum muß für das Zentrum eine Bedrohung sein, 
markiert er doch einen modernistischen Verlust an Deutbarkeit von 
Welt. Für die Peripherie hingegen muß er, wie im letzten Kapitel ge-
sehen, als Chance gelten, weil er die als generelle Deutbarkeit (miß-) 
verstandene spezifische Deutung des Zentrums zerstört. 
Das Subversive des referentiellen Schwebens, das durch die fehlen-
de Deutbarkeit und damit Unabgeschlossenheit des Phantastischen 
entstehen kann, war nicht zuletzt für romantische Texte wie die im fol-
genden behandelten attraktiv, die sich der Vereinnahmung durch die 
philiströse Wirklichkeit entziehen und die Sinnkrise der Zeit literarisch 
erfahrbar machen wollten. 
Ein Sonderfall der autoreflexiven Phantastik ist schließlich die 
metapoetische, in der das Phantastische zur Reflexion über die eigene 
künstlerische Produktion und ihre Bedingungen eingesetzt wird. Auch 
in diesem Sonderfall findet also keine Metonyrnisierung oder Metapho-
risierung des phantastischen Raumes statt, aber die Autoreflexivität be-
zieht sich hier nicht auf den phantastischen Raum an sich, sondern auf 
den gesamten phantastischen Text. 
4.4.1 Phantastik als strukturelle Verwirklichung 
eines romantischen Textes 
Livijn, Samwetets fantasi (1821) 
Clas Livijns kurze, anonym herausgegebene Erzählung Samwetets fan-
tasil9l (1821) war für Mortensen »Livijns bäst berättade historia och 
191 In der KB Stockholm findet sich in Band 4 der >Efterlämnade handskrifter< eine Ma-
nuskriptfassung der Erzählung mit dem Titel Samwetets makt, die aus vier Bögen und 
drei eingelegten Blättern besteht, auf denen sich verschiedene korrigierte Fassungen der 
eingelagerten Gedichte befinden. Diese Manuskriptfassung weist zwar schon den glei-
chen Gang der Handlung auf, unterscheidet sich aber stilistisch noch von der späteren 
Druckfassung. Zu Beginn des zweiten Teils der Erzählung (61) hat LIVIJN am Rand das 
Datum 23. Dezember 1820 vermerkt. Die einzige andere Datierung findet sich auf einer 
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betecknar öfver hufvud höjdpunkten af hans författarskap«192, und 
auch Wieselgren ist der Ansicht, daß sie »[ .. m]ed orätt bortglömd«, da 
sie die » bäst berättade i Livijns författarskap « sei 193. 
Die Erzählung beginnt mit einer Abschiedsszene: Die Studenten 
Erik und Gustaf sollen nach bestandenem Examen in »det verkliga liv-
et« (51) eintreten, der eine als Beamter, der andere als Offizier. Zum 
Abschied erzählt Erik dem Freund von seinen phantastischen Visio-
nen, die ihn mitunter heimsuchen, ohne daß er sich dagegen wehren 
kann: 
Likväl förmä vi [=er und andere mit ähnlichen Eigenschaften] ej efter 
eget gottfinnande själfva behärska denna - jag är färdig att kalla den - an-
devärld. Ofta infinner sig detta besynnerliga sällskap i otid; men utebliver 
däremot, när det som mest önskas. (53) 
Er gesteht dem Freund seine beständige Angst, daß diese phantasti-
schen Erscheinungen ihn eines Tages übermannen könnten, 
ty ej sällan förekomma mig dessa slippriga och fladdrande väsenden, sä-
som varelser ur en annan värld. Ve mig! om sä vore. Och ve mig! om det 
lyckades dem att bemäktiga sig den behärskande trollstaven, - förnuftet; 
dä vore jag förlorad. !bland dem visar sig merendels bade först och sist en 
grä man, med nägot i handen; denne väcker alltid hos mig en hemlig 
skräck, utan att jag därtill kan uppgiva orsaken. (53) 
Gustaf sieht seine Einschätzung bestätigt, daß Erik ein Schwärmer sei, 
und das Thema wird fallengelassen. Nachdem man verabredet hat, sich 
in dreißig Jahren an gleicher Stelle wiederzutreffen, scheiden die 
Freunde voneinander. Schon bald verliert Gustaf, der Karriere macht 
wenig aussagekräftigen Quittung vom 5· Mai 1815, auf deren Rückseite LIVIJN das einge-
lagerte Gedicht >Förtvivlan< notiert hat. Johan MoRTENSEN zieht aus der Datierung den 
Schluß, daß die Erzählung 1820 geschrieben sei (Clas Livijn. Ett nyromantiskt diktare-
fragment, Sthlm 1913, 285. Im folgenden zitiert als: Clas Livijn). Das Datum 23. Dezem-
ber 1820 beweist aber lediglich, daß zu diesem Zeitpunkt an der Erzählung gearbeitet 
wurde; sie kann durchaus Jahre zuvor begonnen worden sein. Typische Abschreibfehler 
im Manuskript legen die Vermutung nahe, daß das überlieferte Manuskript nicht die 
erste Fassung war. 
192 Clas Livijn, ibid. Vgl. auch 298: »Denna historia är mästerligt utförd.« 
193 Anne Marie WIESELGREN, Carl-Johan-tidens prosa. Spräkliga studier i texter frän 
den moderna prosaberättelsens framväxttid (Lundastudier i nordisk spräkvetenskap, 
Serie A; 21), Lund 1971,39, 40. Börje RÄFTEGÄRD hat sich in Den svenska litteraturen; 2, 
dieser Einschätzung weitgehend angeschlossen: Samwetets fantasi »markerar [möjligen) 
höjdpunkten i hans författarskap«. (257) Zur Rezeption LIVIJNS in der Literaturge-
schichtsschreibung s. Stephan Michael SeHRÖDER in LIVIJN (1993), 217-221. 
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und zu einem geachteten Bürger wird, seinen Jugendfreund aus den 
Augen. Drei unsignierte Gedichte, die er über die Jahre hin zugeschickt 
bekommt und welche die Titel »Förtvivlan« (55-57), »Tröst« (57-59) 
und schließlich »Hopp« (59-61) tragen, lassen ihn allerdings vermuten, 
daß sein Freund noch am Leben ist. Tatsächlich findet sich Erik nach 
dreißig Jahren am Treffpunkt ein, deutlich vom Schicksal gezeichnet: 
Han [=Gustat] säg upp, och framför honom stod en hög gestalt, med lik-
blekt ansikte och isgrätt här. Under de vita och buskiga ögonbrynen 
brann det svarta ögat ännu skarpare och vildare än fördom. Blatt pä röst-
en igenkände han sin första och mest älskade vän Erik [ ... ]. (62) 
Erik erzählt dem Freund seine Lebensgeschichte, worauf er sehnsüch-
tig gewartet habe, denn es ist ihm, »som vore denna min öppna bekän-
nelse jämväl mitt sista reningsoffer, och min prövning i och med det-
samma lyktad «. ( 62) Der Grund für die Beichte ist die Verführung eines 
Mädchens mit lebens- und romantypischen Folgen. Nachdem er das 
Mädchen »dock ej utan en föregäende svär strid, vari jag ej alltid betjä-
nade mig av de mest hederliga vapen« (64), verführt hatte, verließ er 
sie, um im Ausland Kriegsdienste anzutreten. Dort erreichte ihn ein 
verzweifelter Brief der Schwangeren, die ihn inständig bat, etwas zu 
ihrer Rettung zu unternehmen. Da er jedoch kurz vorher sein Geld ver-
spielt hatte, sah er sich hierzu nicht imstande, wollte ohnehin nicht 
mehr daran erinnert werden. Doch in seinen Träumen verfolgte ihn ein 
grauer Mann, der lustig sein Beil schwang. Voller Wut auf sich selbst 
stürzte er sich am nächsten Tag in die Schlacht und tötete Feinde, die 
sich bereits ergeben hatten, wofür er auch noch ausgezeichnet wurde: 
Säledes, min vän, hade jag fätt en orden, emedan jag först sökt döden i 
harm däröver att jag förspillt mina penningar, just dä en förförd flicka pä-
kallade min hjälp, sedermera gjort min skyldighet, och slutligen, hänförd 
av min inre förbittring och hämndbegär, varit omänsklig. (66) 
Eriks Verdrängungsstrategie mißlingt jedoch. Eines schönen Tages 
sieht er »med fasa [ ... ] min inre värld flyttad utom mig« (66). Die 
Grenze zwischen innerer und äußerer Welt verschwimmt: Im Morgen-
nebel meint er einen grauen Mann zu sehen, »som ganska beställsamt 
högg framför sig med en bila. Hanförekam mig sä förfärlig« (67)- erst 
recht, als er bemerkt, daß seine Kameraden den Mann nicht sehen. Er 
wird krank, aus dem Militärdienst entlassen und kehrt nach Schweden 
zurück. 
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Eines Abends kommt er zufällig in die Nähe einer Richtstätte, und 
Erik »tyckte [ ... ] se den välbekanta gräklädda mannen framför mig, 
huggande med sin yxa mitt i bröstet, just där mitt ordensband satt, och 
därigenom ända in i hjärtat«. (68) Auf sein Nachfragen erzählt der ihn 
begleitende Bauer von der Hinrichtung einer Kindsmörderin. Sie hatte 
ihr Neugeborenes mit einer Brustnadel erdolcht, welche sie von ihrem 
Liebhaber, einem Offizier, bekommen hatte, der sie dann sitzengelas-
sen hatte. Erik erkennt in dieser Beschreibung seine Marie wieder und 
verliert den Verstand: 
Nattens fäglar ropade: synd; skogens vilddjur tjöto: synd; med ihäliga 
stämmor ljöd den susande skogen: synd; och genom ett besynnerligt fan-
tasispel trodde jag mig förflyttad till det stället, varest de som stupat vid 
skansens intagande blivit jordade, och ur gropen uppkrälade dessa med 
sina brännande sär, sjungande med hesa och rossliga röster: synd, under 
det att den grä mannen gjorde framför mig de löjligaste och äfventyrliga-
ste sprang. Jag uthärdade ej längre; jag blev sjuk, jag blev vansinnig. (72) 
Nach langer Krankheitszeit ist er körperlich wiederhergestellt, doch in-
nerlich fühlt er sich leer. Da das Gesetz für ihn, »den moraliske mörda-
ren«, keine Bestrafung bereit hält (72), beschließt er, zur Buße am Ort 
zu bleiben und als Viehhirte sein Auskommen zu verdienen. Im Som-
mer besucht er täglich die Hinrichtungsstätte, wo ihm der graue Mann 
und Marie erscheinen. Marie bedeutet ihm, daß sie ihre Brustnadel zu-
rückhaben möchte, und Erik geht zu dem Scharfrichter, der sie nach 
der Hinrichtung an sich genommen hatte: » Jag begav mig ästad att sö-
ka honom, och fann honom klädd i en grä rock. Var han verkligen- el-
ler var det min fantasi, som gjorde honom lik den sä ofta omtalade grä 
mannen?« (74) Erik erwirbt die Brustnadel zurück und vergräbt sie zu-
sammen mit seinem Orden an der Richtstätte. »I samma man jag fyllde 
gropen, i samma man syntes Marie i en mera klar och himmelsk fäg-
ring; och dä jag jämnat marken, försvann min Marie, lik en ljus sky«. 
(75) Solchermaßen überzeugt, Vergebung erlangt zu haben, stirbt Erik 
in den Armen seines Freundes, unmittelbar nachdem er seine Erzäh-
lung beendet hat. 
Die Zeitung Argus (1822, S. 7) kritisierte Samwetets fantasi als 
en imitation efter Hoffmans noveller i Callots maner, men om möjligt 
hemskare än deßa, och der Läsarens sinnesrörelse stegras till pläga och 
afsky, medelst de alltför detaljerade malningama af en bamamöderskas 
öden och af hennes förförares grubbei öfwer mästermannen och bilan, 
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som slutade den. Författaren har her hemburit en rik gärd af den sjuklig-
het, som sä tyranniskt herrskar öfwer den Nya Skolan, och förbittrar alle 
deß produkter. 
Livijn war erbost und forderte von Johan Johansson (1792-1860) Be-
weise, doch ohne Erfolg, wie er in einem Brief an seinen Freund J ohan 
Christoffer Askelöf (1787-1848) schrieb: 
Det föraktligaste och lumpnaste var likväl, att när han uppmanades att 
angifva hvilken af Hoffmans piecer jag skulle hafvat sökt imitera, uppre-
pade han »att om han vetat att jag var författare till det tadlade stycket, sä 
skulle omdömet utfallit helt annorlunda. Fy Faen! Hvilka lumpna Syn-
dareP94 
Die Diskussion um mögliche Einflüsse riß damit natürlich nicht ab. 
Mortensen verwies auf vorwiegend motivische und thematische Ähn-
lichkeiten mit Clemens Brentanos Geschichte vom braven Kasperl 
und dem schönen Annerl (1817),195 räumte aber zugleich ein, daß das 
Motiv der Kindesmörderin natürlich ein recht allgemeines sei. (Gret-
chen hatte viele Schwestern zu einer Zeit, als jedes zweite bis dritte 
Kind außerhalb von Ehen geboren wurde.) Wieselgren erschien die Be-
ziehung zu Brentanos Text zu Recht als »pä tämligen lösa grunder« be-
ruhend.I96 Ljungdorff wiederum versuchte den intuitiven Eindruck, die 
Geschichte sei >irgendwie hoffmannesk< (Wirsen: »Drag saknas väl 
icke, som päminna om Hoffman«197), durch eine kurze Untersuchung 
der »tekniska medel som sättas i gang för problemets utveckling« zu 
unterstützen19B, aber auch seine Ergebnisse vermögen nicht zu über-
zeugen. Melander schließlich sah zwar eine klare Ähnlichkeit mit Hoff-
manns Texten, doch einen oder mehrere Anatexte konnte auch er nicht 
finden. 199 Ganz offensichtlich ist es wenig ergiebig, Samwetets fantasi 
vorrangig intertextuell zu lesen. Noch weniger vermochten die vorge-
194 LIVIJN an AsKELÖF, Brief v. 12. November 1821, fortgesetzt am 23. Januar 1822. Aus 
der Fortsetzung. KB Sthlm Ep. A. 13: 2. 
195 MORTENSEN, Clas Livijn, 294f. 
196 WIESELGREN (1971), 39· 
197 Carl af Wms:EN, »Clas Livijn, hans verksamhet inom skönliteraturen och den Iiterära 
polemiken«, in: Svensk tidskrift för literatur, politik och ekonomi (1870), 83. Fast wort-
wörtlich auch Karl WARBURG in seiner >Föreläsning vid Göteborgs högskola är 1889<, in: 
KB Sthlm, R 34: 156. 
198 LJUNGDORFF (1919), 272f. 
199 MELANDER, E. T. A. Hoffmann i Sverige, 174, 180. 
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legten haarsträubenden biographistischen Interpretationen2oo dem Ge-
samttext gerecht zu werden. 
Die Erzählung, »den första fantastiska novellen i svensk litteratur«, 
wie bereits Mortensen feststellte, 201 besteht aus drei deutlich voneinan-
der geschiedenen Abschnitten: der einleitenden Abschiedsszene (da-
tiert Uppsala, den 6. Juni 178*), Eriks Erlebnissen in den nächsten drei-
ßig Jahren und schließlich der Wiedersehensszene (datiert Uppsala, 
den 6. Juni 181 *). Diesen Abschnitten entsprechen zwei Erzählinstan-
zen: zum einen die zuverlässige, personale Erzählinstanz der Rahmen-
erzählung, zum anderen Erik, der die eigentliche Handlung referiert 
bzw. von dem die Gedichte stammen, die Gustaf zugeschickt be-
kommt. Die >objektive Wirklichkeit<, die Wirklichkeit des in der Ge-
sellschaft erfolgreichen Gustaf (der 6. Juni ist sein Nam~nstag) wird 
zunächst mit der subjektiven kontrastiert; schließlich fallen beide in 
der Schlußszene zusammen. Was Erik erzählt, ist eindeutig übernatür-
licher Natur: Am gleichen Tag, an dem Marie hingerichtet wurde, 
erschien ihm das erste Mal der graue Mann in körperlicher Gestalt; am 
Hinrichtungsplatz scheuen die Pferde; Marie erscheint ihm. Doch ein 
wie zuverlässiger Erzähler ist Erik? 
In seiner Erzählung verweist er immer darauf, daß er das Überna-
türliche subjektiv erfährt: 
Äntligen vaknade jag, och längt bort i morgontöcknet säg jag framför 
fronten en man, som ganska beställsamt högg framför sig med en bila. 
Han förekam mig sä förfärlig, att jag ovillkorligt grep till sabeln, som jag 
hade nedstött bredvid mig i marken. Jag frägade en av mina kamrater: om 
han säg den äventyrlige mannen? Han säg den ej: jag visade den för flera, 
men förgäves. Jag var envis, man gycklade med mig; jag blev förbittrad, 
och dä pästod man, att jag var sjuk. Sä förhöll det sig ocksä verkligen. 
(67) 
200 Sigbrit SwAHN, »Clas Livijns jag och du«, in: Svensk litteraturtidskrift (1981, 4), 33: 
»I Livijns berättelse är det äter systern, Julianas öde, som gär igen, tillsammans med en 
annan mera tillfällig gestalt frän det förflutna, en flicka frän hemtrakten, som Livijn sett 
pä och som kanske [sie!] lilmade Juliana, en östgötafröken med svart här och svarta 
ögon« etc. etc. Auch MoRTENSEN, Clas Livijn, beginnt ähnlich (»Flera drag i Samvetets 
fantasi ätergä ocksä till Livijns personliga erfarenheter« etc. (293)), löst sich dann aber 
recht bald aus diesem biographistischen Ghetto. 
201 Ibid., 291. Sicherlich erschien Midsommarnatten zwei Jahre zuvor (s. Literaturliste), 
ist aber weder vom Umfang noch von der Qualität her mit Samwetets fantasi zu verglei-
chen. 
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Er war schwer krank, gar längere Zeit wahnsinnig; »en stackars män-
niskoskygg däre, i hvarje fall en individ med försvagade själsförmögen-
heter«zoz, somit eine Person, von der man eine solche Erzählung fast 
erwartet. Erik deutet selbst an, daß die phantastischen Geschehnisse 
seiner Erzählung auf Wahnzustände zurückzuführen sein könnten. Im 
obigen Zitat bekräftigt er seine Krankheit, und seine Erlebnisse auf der 
Richtstätte markiert er sprachlich als mögliche Wahnzustände: 
Vanligen tyckte jag mig vid sädana tillfällen se den grä mannen; men in-
nan kort inställde sig för min inbillning även Marie [ ... ] men det före-
kam mig [ ... ] och det syntes mig, som [ ... ]. Framför mig tyckte jag mig 
se [ ... ] « (73f- H.: S.M.S.) 
Ist das (vermeintliche?) Phantastische der Binnenerzählung also als 
Schilderung eines psychischen Krankheitsprozesses zu verstehen, mit 
einer dem Volksglauben entlehnten Symbolsprache zur Beschreibung 
noch unerforschter unbewußter Prozesse?203 Oder ist Eriks (überwun-
dener?) Wahnsinn bereits die Folge der phantastischen Grenzerfah-
rung? 
Zentral für jede Deutung ist unzweifelhaft der graue Mann. Eine In-
terpretation des grauen Mannes als »en symbol för hans [=Eriks] däliga 
samvete«zo4 liegt natürlich nahe: In der Nacht z.B., nachdem Erik Ma-
ries Brief bekommen hat, läßt der graue Mann ihm keine Ruhe: »Slum-
rade jag pä nägra ögonblick in, sä underlät ej min bekante grä man att i 
detta slags tillständ mellan sömn och vakande infinna sig, svingande 
lustigt omkring med sin yxa.« (65) Daß es eine Beziehung zwischen 
Marie und dem grauen Mann geben muß, ist Erik klar. >Objektive< 
Wirklichkeit gewinnt der graue Mann in dem Augenblick, als Marie 
hingerichtet wird. Auf der Richtstätte flieht der graue Mann zwar vor 
der >reinen< Marie, erinnert Erik aber an seine andere Schuld: »det 
förekam mig, som flyktade han in i mitt eget hjärta, varvid yxan, som 
han släpade efter sig, lämnade pä min kropp en svidande röd strimma, 
just där mitt ordensband fordom suttit.« (74) Nachdem Erik Versöh-
nung erlangt hat, verschwindet auch der graue Mann »- jag vet icke 
varthän«. (75) 
202 MORTENSEN, Clas Livijn, 298. 
203 Dies ist im wesentlichen MoRTENSENS Interpretation (ibid., 297) . 
204 Ibid. 
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Eine Deutung des grauen Mannes als phantastische Verkörperli-
chung von Eriks Schuldgefühlen in Übereinstimmung mit dem Paradig-
ma einer kathartischen Phantastik greift jedoch zu kurz. In den zentra-
len Szenen (beim ersten Erscheinen im Ausland und beim ersten 
Erscheinen in Schweden in der Nähe der Richtstätte) wissen Erik (und 
die Lesenden) weder, daß man Marie hingerichtet hat, noch daß dies 
auf jener Richtstätte geschehen ist. Vergleicht man Samwetets fantasi 
mit trivialen Gespenstergeschichten wie z.B. Den röda Kammaren. 
Bretagnisk Spökhistoria (Norrköping 1837), in der ein ruheloser Geist 
in einem Zimmer spukt, bis er schließlich erlöst wird, so fällt der zen-
trale Unterschied sofort ins Auge: Der graue Mann treibt sein Unwesen 
bereits in der Einleitung, lange vor der Tat.2os 
Zur Deutung der phantastischen Erscheinungen muß man auf das 
Hauptglied des Titels zurückgehen, den Livijn bezeichnenderweise än-
derte: von Samwetets makt ( d.h. der Macht des Gewissens, das sich in 
einem Menschen durchsetzt) zu Samwetets fantasi. Die ethische Di-
mension der Erzählung muß eingeordnet werden in die theoretische 
Diskussion der Phantasie in der Rahmenerzählung, welche dann in der 
Binnenerzählung praktisch umgesetzt wird (ein beliebtes romantisches 
Diskursverfahren, vgl. Tiecks Phantasus, Hoffmanns Serapionsbrüder, 
Almqvists Törnrosens bok etc.). 
Die Erzählung beginnt an einer entscheidenden Stelle im Leben der 
Freunde, wie betont wird: » bägge skulle de inträda i det verkliga livet. « 
(51) An der Schwelle des Erwachsenenlebens reflektieren sie über ihr 
bisheriges Leben, das ihrer gemeinsamen Einschätzung nach ein »präk-
tig[a] morgondröm« (51) war, aus dem sie jetzt aufwachen müssen -
doch wozu? Gustaf ist der pessimistische Realist, der sich der Un-
durchschaubarkeit der >wirklichen< Welt, der drohenden Entfremdung 
und Verzweiflung stellt: 
[ .. V]i uppslä vära ännu av ungdomens drömmar förvillade ögon mot 
verkligheten, och skäda framför oss denna förrädiska sfinx, som framstäl-
ler sina gätor för mänskligheten, icke för att fä dem upplösta, utan pä det 
205 WIRSEN empfand dies als »ett missgrepp [ ... ]. Härigenom förefaller det nemligen 
som komme ett fatalistiskt element in i berättelsen«. (85) Eine solche Kritik impliziert 
aber zum einen, daß LIVIJN nicht einmal fähig war, triviale Muster richtig zu verwenden, 
und verfehlt zum anderen ohnehin den Punkt, da sie den Text auf eine oberflächliche Be-
deutungsschicht reduziert. 
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att vi mä ännu mera förvilla oss i dess irrgängar, förtvivla och förgöra oss 
själva. (52f) 
Erik hingegen gibt sich der Hoffnung hin, daß »den sä illa beryktade 
verkligheten« (51) vielleicht doch nicht so schlimm sei: 
sä skulle jag säga, att det förekommer mig, som vaknade jag ur en skön 
dröm, för att inslumra i en ännu skönare. Endast en omständighet smär-
ter mig, den nämligen, att vi just nu, eller i det ögonblick värt liv börjar 
uppnä en högre betydelse, mäste ätskiljas, och kunna ej säledes gemen-
samt fortsätta denna vär präktiga morgondtöm. (51) 
Denn kraft der Phantasie könne man sich der von Gustaf beschwore-
nen verräterischen Sphinx der Wirklichkeit und ihren Rätseln entzie-
hen: 
»Lät dä bli att vakna«, invände Erik, »Vi äga ju fantasien. Mä vi utkora 
den till vär skyddsgudinna; mä vi skämta med den under resan genom li-
vet; och mä vi, i vär dödsstund, trycka vära ögon mot hennes tjusande 
barm, fromt bedjande, det ville hon hälla sin skiftande slöja framför oss, i 
det ögonblick vi stupa ned i den mörka graven.« (52) 
Was Erik mit anderen Worten will, ist das urromantische Projekt, mit-
tels der Phantasie die Wirklichkeit zu transzendieren, um solcherma-
ßen den Dualismus der beiden zu überwinden. Wirklichkeit und Phan-
tastik, Vernunft und Phantasie sollen in dialektischer Verschmelzung 
»en högre betydelse« des Lebens ermöglichen, nicht einander verdrän-
gen. Für diese Gefahr der Verdrängung der vernunftbestimmten Wirk-
lichkeit durch die Phantasie steht der graue Mann, der Erik immer zur 
Seite ist: »>Mig<, svarade Erik [beim Abschied], >finner du [alltid] i säll-
skap med- med- med den grä mannen.<-« (54) In Analogie zur Rah-
mendiskussion erscheint er Erik zunächst auch immer nur im schwe-
benden Zustand zwischen Wachen und Schlafen: »Slumrade jag pä 
nägra ögonblick in, sä underlät ej min bekante grä man att i detta slags 
tillständ mellan sömn och vakande infinna sig«. (65) Der graue Mann 
ist wie die schwarzgekleidete Dame in Den Fremsynte die beständige 
Gefahr für denjenigen, der sich der Phantasie verschreibt, die genauso 
sphinxartig ist wie die Wirklichkeit und nicht nur »fantasiens rosenfär-
gade slöja« (52) und »fantasiens ängel« (58) für ihre Gläubigen bereit-
hält. 
Eriks Utopie eines romantischen Ober-Seins im Gegensatz zu Gu-
stafs Da-Sein mißlingt jedoch durch eigene Schuld - das Über-Sein 
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wird zu einem Zwischen-Sein. Den grauen Mann hält es nicht mehr in 
Erik, er verkörperlicht sich. Das Innere drängt nach außen: »dä jagen 
vacker dag med fasa fann min inre värld flyttad utom mig.« (66) Die 
angestrebte Synthese zwischen Traum und Wirklichkeit wird ihrer Dia-
lektik entkleidet und reduziert sich zur Differenz, zum Abgrund. Vor 
den Chimären seines Seelenlebens flieht Erik daher zur Wirklichkeit 
zurück, wie er in einem seiner Gedichte schreibt: » Till verklighet min 
trängtan gär«. (59) Doch als er dort endlich angekommen ist, stirbt er 
in den Armen seines Freundes. 
Die für die Erzählung grundlegende Bewegung vom Traumhaften, 
Schwebenden, Unbestimmten zum >Wirklichen<, Referentiellen, Na-
hen, die Gustaf in der Einleitung als notwendige Entwicklung hinstellt, 
ist in den Text auf mehreren Ebenen eingewoben: 
Am offensichtlichsten geschieht dies in der Person des grauen Man-
nes. Bei seinem ersten Auftreten im Text ist er ein reines Phantasiege-
bilde, »en grä man, med nägot i handen« (53). Zunächst bleibt er 
diffus, wenn auch die Charakterisierung als >grau< erste Einordnungen 
erlaubt: Man denke an die teuflischen grauen Männer in der Volkslite-
ratur206 oder vielleicht an den grauen Mann in Chamissos Peter Schle-
mihl. Beim nächsten Auftreten ist er bereits besser erkennbar: »den grä 
mannen med bilan« (64). Nachdem er sich eine eigene Existenz ver-
schafft hat, rückt er Erik immer näher auf den Leib. Beim ersten Mal 
sieht er ihn in weiter Entfernung; beim nächsten Mal steht er bereits 
vor Erik, » huggande med sin yxa mitt i bröstet, just där mitt ordens-
band satt, och därigenom ända in i hjärtat«. (68) Als letztes Stadium 
»flyktade han i mitt eget hjärta« (74) und enthüllt seine bürgerliche 
Identität: als Scharfrichter, der Marie hinrichtete. 
Die gleiche Bewegung vom Traumhaft-Schwebenden zum Referen-
tiell-Wirklichen wird auch in der Binnenerzählung vollzogen, in der 
Eriks Entwicklung geschildert wird. Zunächst erhält Gustaf drei Ge-
dichte zugesandt. Das erste ist von eindringlicher suggestiver Kraft, oh-
ne jedoch etwas über die Geschehnisse zu verraten, die zur Abfassung 
des Gedichtes führten: 
206 Schwedische Beispiele sind ALMQVISTS Grä kappan (Nyköping 1818) oder Gräpap-




Die Funktionen des Phantastischen 
Det brinner - det brinner och lägoma frasa, 
I luftig dans kring flamman rasa 
De blodlösa spöken med skailande skratt; 
Och likväl ingen natt, 
Irrtet dunkel, ingen skugga, ingen gömma 
Att dölja, att glömma 
Varelsens tomma gestalt. (55) 
Ein einfacher Endreim (aabbcc etc.), Alliterationen und Assonanzen 
halten diese impulsive Seelenbeschreibung zusammen und wirken 
stark stimmungsschaffend. Zeilen- und Strophenlänge variieren noch 
erheblich; Enjambement innerhalb der Strophen kommt vor. Das 
nächste Gedicht (»Tröst«, 57-59) ist bereits beherrschter: Durchweg in 
Jamben geschrieben, beginnt es balladenartig mit vier Strophen a vier 
Zeilen vom Typ abab mit vier Hebungen die Zeile, gefolgt von drei 
Strophen a sechs Zeilen vom Typ ababcc mit fünf Hebungen die Zeile 
(eine Stanze). Schließlich geht es für die Schilderung der hoffnungsge-
benden Vision zu drei Strophen a acht Zeilen vom Typ ababcdcd mit 
wiederum vier Hebungen die Zeile über. Völlig regelmäßig und streng 
im Zeilenstil bietet sich das dritte Gedicht (»Hopp«, 59-61) in Stanzen 
dar: neun Strophen a acht Zeilen vom Typ abababcc. Das zweite Ge-
dicht beschreibt noch in allegorischen Bildern Eriks Situation, wäh-
rend das dritte bereits in parabelhafter und weitgehend epischer Form 
Eriks Schicksal zu diesem Zeitpunkt wiedergibt. Trotz dieser zuneh-
menden Deutbarkeit im Hinblick auf Eriks Schicksal konnte Erik ih-
nen natürlich noch keine gerraueren Informationen über seinen Freund 
entnehmen: » men dessa [=die Gedichte] lämnade ingen upplysning. « 
(55) 
Diese Erläuterung wird später von Erik nachgetragen, wobei selbst 
noch innerhalb seiner Figurenerzählung eine Verschiebung zu beob-
achten ist: Zunächst berichtet er selbst, also aus seiner subjektiven Per-
spektive, bis er schließlich die Erzählung an einen Bauern >abgibt<, der 
als zuverlässigerer Erzähler, als unabhängige Gewährsperson agieren 
kann und die Geschichte in »ett obildat och därför sä mycket mera tro-
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hjärtat sätt« (6g) vorträgt. Anfänglich referiert Erik noch die Aussage 
des Bauern, dann darf der Bauer selbst berichten.2o1 
Die Entwicklung der Binnenerzählung vom unbestimmten, wenig 
referentiellen, völlig ich-bezogenen Gedicht zum objektiven Bericht 
kulminiert im Tod Eriks in dem Augenblick, als die Erzählung vollen-
det ist. Dieser ist keinesfalls »en temligen sällsam öfverraskning«2os, 
wie Wirsen behauptete. In der einleitenden Szene war eine Spannung 
zwischen Erzählung und Handlung aufgebaut worden, denn diese lie-
fen gegeneinander: der Beginn der Erzählung war der Abschied der 
Freunde. In der Schlußszene kommen diese beiden Stränge jetzt end-
lich zur Deckung: der Tod Eriks (des fiktiven Erzählers) ist zugleich 
das Ende der Erzählung, sowohl des Rahmens wie der Binnenerzäh-
lung. Gleichzeitig kommen die >Wirklichkeit< der subjektiven Binnen-
erzählung, aus der Eriks Tod resultiert, und die >objektive< Rahmener-
zählung zur Deckung. Von Überraschung kann auch strukturell keine 
Rede sein; vielmehr ordnen sich die Dissonanzen zu einem Akkord. 
Die paradoxe Leseerfahrung ist jedoch, daß trotz dieser die Ge-
schichte bestimmenden Bewegung vom >Traum< zur >Wirklichkeit< die 
Referentialität des Erzählten nachläßt - und dies als direkte Folge der 
auflösenden Tendenz des Phantastischen, das sich einer ausschließli-
chen ethisch-psychologischen Deutbarkeit entzieht. Dadurch werden 
aber die Grundlagen des Erzählens als solches angegriffen (oder ge-
nauer: die Erwartung von an realistischen Erzählungen und Romanen 
geschulten Lesenden). Problematisiert wird letzten Endes die Fähigkeit 
eines Textes, eine Geschichte mit semantischer Bedeutung zu erzählen, 
d.h. denotativen Sinn zu produzieren. Man erfährt im Laufe der Erzäh-
lung immer mehr und weiß immer weniger. Ein prägnantes Beispiel ist 
wiederum der graue Mann, das ZentralsymboL Am Schluß vermeint 
Erik in ihm den Scharfrichter zu erkennen: 
J ag begav mig ästad att söka honom [ =skarprättaren], och fann honom 
klädd i en grä rock. Var han verkligen - eller var det min fantasi, som 
207 Interessanterweise fehlt diese Entwicklung noch im Manuskript zur Erzählung; dort 
berichtet der Bauer sofort selbst. 
208 WIRSEN, 86. Im übrigen ist der Tod Eriks weder >plötzlich< (s. ibid.) noch überra-
schend, sondern im Laufe der Erzählung mehrere Male vorbereitet worden: so beim er-
sten Auftreten Eriks (»med likblekt ansikte och isgrätt här«, 62- H.: S.M.S.) als auch in 
der Mitte der Binnenerzählung: »Gustaf! Broder! Giv mig din hand. Uppvärm min!« (67). 
Ganz zu schweigen von der Abfolge >letzte BeichteH>Todc 
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gjorde honom lik den sä ofta omtalade grä mannen? Jag kunde ej upphö-
ra att betrakta honom med häpenhet och fasa. (74) 
Ist der graue Mann von einer unbestimmten Chimäre in Eriks Seelenle-
ben zu einem objektiv vorhandenen Menschen geworden? Erik vermag 
die Frage nicht mehr abschließend zu entscheiden. Der Scharfrichter 
ist nur ein neues mögliches Signifikat für jene Gestalt, genauso wie das 
religiöse (der graue Mann als Teufel), ethische (als Rächer Maries) und 
psychologische (als abgespaltenes Verdrängtes) Signifikat. 
Sartre hat das Phantastische bestimmt als »den Aufruhr der Mittel 
gegen die Zwecke«2o9. In Samwetets fantasi erodiert das Phantastische 
den >Zweck<, nämlich die Zuweisung einer Bedeutung. Diese Verwei-
gerung kann zweifach gelesen werden, als absolute und als relative: 
1) Absolut ist sie, wenn an Stelle des Signifikats semantische Leere 
tritt. Der Begriff der Leere (>tomhet<) taucht wiederholt in Samwetets 
fantasi auf. Es graut Erik vor »[v]arelsens tomma gestalt« (55), und 
nach seinem psychischen Zusammenbruch (=der phantastischen Ver-
körperlichung des grauen Mannes) war seine Seele »sjuk, var tom, var 
öde«. (72) Beide Stellen verweisen auf Eriks gescheiterten romanti-
schen Versuch, mittels der Phantasie die Differenz von Traum und 
Wirklichkeit dialektisch zu versöhnen und zu leben. Eriks Deutung sei-
ner Genesung unter Verwendung einer religiösen Terminologie ver-
sucht an der Oberfläche, diese entstandene dämonische Leere wieder 
aufzufüllen. Doch wird dieses Bestreben - vgl. Sphinxen - durch die 
nachlassende Referentialität des phantastischen Textes unterlaufen, die 
in eben dieser Leere mündet. Selbst die geschilderte >Wirklichkeit< ist 
in Abwesenheit eines metaphysischen Deutungssystems nichts weiter 
als Leere an genau den Stellen, an denen sie angeblich am objektiv-re-
ferentiellsten ist: Der Bericht des Bauern schildert den Tod Maries, 
Binnen- und Rahmenerzählung werden verbunden durch den Tod 
Eriks. Der in den zeitgenössischen Rezensionen mitschwingende Vor-
wurf des Nihilismus war insofern nicht unberechtigt, nur handelt es 
sich weniger um einen moralischen denn um einen semantisch-semioti-
schen Nihilismus. 
2) Setzt man die Verweigerung als relativ, so muß sich die Frage an-
schließen, was an die Stelle einer Zuordnung tritt. In diesem Zusam-
209 SARTRE, 97. 
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menhang interessant ist Wirsens kritische Deutung von Livijns Roman 
Axel Sigfridsson: 
[Livijns ... ] framställning blir derföre hvarken realistisk i den mening att 
det karakteristiska i verklighetens detaljer klart framträder eller idealis-
tisk i den mening att, med afskrädande af tillfälliga momenter, det sub-
stantiela i personer och handtingar öfvervägande framhälles. Bäde fantasi 
och reflexion finnas i rikt mätt; men den konstnärligt gestaltande förmä-
gan felas i allmänhet, och vi vandra liksom i en drömverld, som blott 
blixtlikt, men dä med öfverväldigande kraft genomskimras af djupa san-
ningar eller träffande bilder.21o 
Für Wirsen entsteht die in Bildern organisierte Traumwelt aus einer be-
dauerlichen Verfehlung sowohl des realistischen wie des idealistischen 
Schreibens durch den Künstler. Er übersieht, daß Erik selbst seinen 
Phantasieraum beschreibt als 
tusende olika bilder, som där sväva, [och som] antaga understundom 
form och framskjuta för mitt slutna öga, ofta i behagliga, men oftare i 
obehagliga skepnader. Äger ej naturen nägonting sä skönt, som jag pä 
detta sätt fätt se, sä äger den ej heller de rysligt vedervärdiga föremäl, var-
av denna fantasivärld tyckes mig vara överbefolkad. (52) 
Das ist die Kehrseite der Leere und das romantische Telos Livijns: eine 
in Bildern, nicht sprachlich (=vernünftig) organisierte, von unablässi-
ger Dynamik gekennzeichnete Traumwelt, die sich laufend in verschie-
denen Gestalten (lies: Signifikaten) äußert und durch diese Zweckver-
weigerung gegenüber dem Anspruch, ein referentiell-konsumierbares, 
nutzbares Stück Literatur zu sein, den Protest gegen die Beschränkung 
durch die >vernünftige< Wirklichkeit aufrechterhält. Wie tief verwurzelt 
diese Strategie im (früh-)romantischen Schreiben ist, läßt Kierkegaards 
Charakterisierung von Schlegels Lucinde erkennen, welche die Zen-
tralbegriffe der hier diskutierten Interpretation von Samwetets fantasi 
ebenfalls benutzt: 
[ .. I]det han [=Schlegel] giver Aflmld paa al Forstand og Iader Phanta-
sien ene raade, kan det vel lykkes ham og Lreseren ogsaa, hvis han vil 
gjme ligesaa, for Indbildningskraften at fastholde dette Mellemhverandre 
i et eneste evigt sig bevregende Billede.zu 
210 WIRSEN, 75· [H.: S.M.S.] 
211 KIERKEGAARD, Begrebet lroni, 392f. 
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Nicht zuletzt die explizite metareflexive Diskussion in Samwetets fan-
tasi unterstützt die Deutung, daß Livijn in diesem Text Eriks bildliehe 
Phantasiewelt mit Hilfe des Phantastischen narrativ nachzugestalten 
versuchte. Die Erzählung erschien in einem Kalender, der den endgül-
tigen Bruch der Stockholmer Autoren Per Adolf Sonden (1792-1837), 
Carl Fredric Dahlgren (1791-1844), Hammarsköld, Livijn und Almqvist 
mit den Uppsalienser Romantikern dokumentierte, nachdem die seit 
ca. 1817 bestehende Kluft 1820 für Markalls sömnlösa nätter noch 
einmal hatte überbrückt werden können. Die Formulierung in einem 
Brief Livijns an Askelöf vom 12. November 1821 legt nahe, daß dieser 
Kalender seine Idee gewesen ist: » För att äfven gifva en positif hällning 
ät vära i Markalls Sömnlösa Nätter gj orda negativa försök, har jag hela 
sommaren Iegat öfver committerade att framträda med nägot annat. «212 
Der Plan, eine Alternative zum Poetisk kaiender herauszubringen, rief 
bei den Phosphoristen große Aufregung hervor, wie Livijn in seinem 
gewohnt satirischen Stil in dem zitierten Brief schildert: »Nu räkade 
hela det Fosforistiska lstanbul i villerwalla. « Gegen die Häretiker wer-
de ein Kreuzzug ausgerufen: »[ .. A]lla rättrogna phosforistiska Mussel-
män frän 12 till 6o är älder anmanas att gripa till vapen till rebellernas 
betvingande.« Die provozierende Namenwahl (Opoetisk kalender för 
poetiskt folk) war jedoch ein Zufall, denn sie geschah durch Los. 
Hammarsköld 
bleknade vid uppläsandet. Pä fräga hvarföre? Svarade han att det före-
kam honom sä besynnerligt, att se 15äriga förhällanden i ett ögonblick 
slitas. Och jag nekar ej, att äfven mig har det vid närmare eftersinnande 
förefallit eftertänkligt, att Skiekelsen skulle pä sädant sätt afskära en för-
bindelse, till hvars upplösning efter hand är skulle eljest hafva ätgätt. Jag 
ar likväl nöjd att sä skett. Sannolikt producera vi ej heller nägot nytt och 
bringa svenska vitterheten till sin höjd, men vi skola likväl försöka att 
hälla fältet rent intill dess den rätta säningsmannen kommer. Ty icke var 
det din eller de öfrige Polyfemisternas mening, att med sä mycket besvär 
och fara [ ... ] bereda nya Scholan tillfälle att fä plantera sina tärpilar. Nä-
got högre mäste väl dermed äsyftas; och om man ej kan rädda mera, mäs-
te man söka rädda rätten till tviflan. Dessutom, huru lägt är ej den nya 
Scholan fallen? Fortare än Svenska Academien har den stelnat innom 
formerne; och beundrarehopen är ingen smula bättre än Acad. trälar. 
(Ibid.) 
212 Brief LIVIJNS an AsKELÖF v. 12. November 1821. 
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Livijns an die Adresse von Atterboms Uppsaliensern gerichtete Vor-
würfe sind erloschener Kampfeswille und sektenartige Verknöcherung. 
Damit aber haben sie sich, so darf man Livijn interpretieren, gegen das 
Hauptgesetz der Romantik versündigt: das ewige Werden2I3. Genau 
dieses Thema greift Livijns Text auf, wenn er um die Frage kreist, ob 
man statt Gustafs Da-Sein wohl auch den dynamischen Schwebezu-
stand zwischen Traum und Wirklichkeit bewahren kann, gar als Le-
bensform wählen wie Erik. Ist eine Versöhnung zwischen beiden mög-
lich? 
Daß diese Diskussion auch als metareflexive verstanden werden 
soll, dafür finden sich bereits in der einleitenden Szene genug Indikato-
ren: die beiden Uppsalienser Studenten, die auf den Ruinen des 
Schlosses sitzen und die untergehende Sonne betrachten214. Eriks 
Schilderung der Tätigkeit seiner Phantasie ist zudem deutlich anachro-
nistisch, denn in den angeblichen achtziger Jahren des 18. Jh. wurde 
die Phantasie noch betrachtet »som en kombinatorisk själsförmögen-
het utan förmägan att skapa nägot verkligt nytt. Den kan endast ställa 
samman det material, som redan mottagits frän sinnena«2Is. Ganz an-
ders Eriks Phantasie, der sich hier als Romantiker per se vorstellt. Als 
sich die beiden Freunde dann im romantischen Jahrzehnt wiedertref-
fen, wird auf die literarischen Umwälzungen direkt hingewiesen: 
Där satt nu Gustaf, pä samma ställe, där han suttit för trettio är tillbaka. 
Över honom välvde sig samma leende himmel, framför honom glänste 
samma rika fält; endast i hans grannskap hade konsten astadkommit 
betydliga förändringar. (61 - H.: S.M.S.) 
Vor dem Hintergrund dieser Veränderungen erhebt sich natürlich die 
Frage, ob Eriks Scheitern ein persönliches (bedingt durch seine 
213 Man siehe z.B. F. SCHLEGELS berühmtes Athenäumsfragment Nr. 116: »Die romanti-
sche Poesie ist eine progressive Universalpoesie. [ ... ] Die romantische Dichtart ist noch 
im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, daß sie ewig nur werden, nie vollendet sein 
kann.« (Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hrsg. v. Ernst BEHLER unter Mitwirkung 
v. Jean-Jacques ANsTETI u. Hans EICHNER; 2, München/Paderborn/Wien 1967, 182f.) 
KIERKEGAARD charakterisiert die romantische Dichtung daher mit den Worten: »Digteren 
under derfor aldrig hverken sig selv eller Leeseren Ro, thi Ro er netop slig Digtens Mod-
sretning.« (Begrebet Irani, 406.) ENGDAHL resümiert seine Untersuchung Den roman-
tiska texten mit der Feststellung: »Om det finns ett centrum för den romantiska texten sä 
är det här, i bilderna av tändande och av seendets förvandling.« (273) 
214 In Band 1 von LIVIJNS Handschriften finden sich verschiedene Versionen einer »Ele-
gie pä ruinerne af ett slott« (datiert bereits ab 1804). 
215 ENGDAHL, 80. 
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Schuld) oder ein prinzipielles ist: Läßt die romantische Utopie sich 
überhaupt leben? Der Text läßt die Frage offen, doch spricht die be-
drohende, wenn auch noch rein psychische Existenz des grauen Man-
nes bereits in der Einleitung dafür, daß Erik in jedem Fall gescheitert 
wäre. Wie schon in Palmyra und Den Fremsynte werden spätromanti-
sche Zweifel an der Reziprozität von >Wirklichkeit< und Phantasie an-
gemeldet: Die >Wirklichkeit< kann zwar die Phantasie beeinflussen 
(und sei es, daß sie deren Tätigkeit als Wahnsinn diffamiert), doch die 
Phantasie in weit geringerem Maße die > Wirklichkeit<.2I6 
Für den Ausdruck dieser Differenz zwischen Phantasie und >Wirk-
lichkeit< bedient Livijn sich der phantastischen Erzählung, in der sich 
das Phantastische just als Ausdruck dieser Duophonie manifestiert. 
Der graue Mann als Manifestation der phantastischen Schattenwelt 
und in seiner phantastischen Verkörperlichung zugleich Symbol des 
Scheiterns des romantischen Projektes läßt erkennen, daß das Projekt 
sich nicht leben läßt, sondern im Wahnsinn enden muß. Anderseits ge-
lingt das Projekt auf der Erzählebene, wo Phantasie und Wirklichkeit 
dank der referentialitätszersetzenden, polysemischen Tendenz des 
Phantastischen ineinander übergehen. An die Stelle des Antagonismus 
von Phantasie und Wirklichkeit tritt in der Erzählung ein emergenter 
virtueller Raum, der sich durch semantische Leere oder semiotische 
Vieldeutigkeit auszeichnet, der in jedem Fall aber eine schlüssige, sinn-
volle, >nützliche< Antwort verweigert. Statt den von ihm geschmähten 
»tärpilar« der Uppsalienser also ein Text, der Livijns romantisches 
Rückzugsgefecht in die Tat umsetzt: »Om man ej kan rädda mera, 
mäste man söka rädda rätten till tviflan«, wie er an Askelöf schrieb. 
Pointiert gesagt, läßt Livijn das romantische Projekt in der Person 
Eriks als Ideologie scheitern, während er zugleich die Phantastik als 
Genre mit Zukunft entdeckt, in der das romantische Projekt bereits 
strukturell in den Text eingeschrieben und zugleich mit realistisch-psy-
216 »Fantasins tragedi är att den inte räcker till för att beröva jaget realitetskänslan«, so 
deutet ENGDAHL die umstrittene Niobepassage von Astolf in dem Text Lycksalighetens ö 
(1824/27), an dem ArrERBOM zu schreiben begann, als Samwetets fantasi publiziert wur-
de (ibid., 152). 
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chologischen Ambitionen synthetisierbar ist. Phantastik erscheint in 
Samwetets fantasi als strukturelle Verwirklichung eines romantischen 
Textes. 
Livijn, Riddar S:t Jöran, Ett Quodlibet (ca. 1823-29) 
In Samwetets fantasi bediente Livijn sich des referentiellen Schwe-
bens des Phantastischen, um den Text einer philiströsen Vereindeuti-
gung zu entziehen. Otto Fischer, der den >semiotischen Blick< in Li-
vijns größtem Erfolg, dem Roman Spader Dame (1824), untersucht hat, 
hat eindrücklich gezeigt, wie Livijn auch in diesem nicht-phantasti-
schen Text eine ähnliches Ziel verfolgt. Fischer beschreibt, wie alle 
Zeichen in Spader Dame so lange nivelliert werden, bis sie völlig aus-
tauschbar sind. Livijns Roman wird so zu einem Abgesang auf eine 
Welt, der das Vermögen zur Sinnproduktion abhanden gekommen und 
der nur das Zeichen >an sich< geblieben ist, ohne daß dieses noch auf 
ein Sinnzentrum verweisen kann. 211 
Nach Spader Dame kehrte Livijn für sein letztes großes belletristi-
sches Werk wieder zur Phantastik zurück. Über die Gründe läßt sich 
nur spekulieren. Reichten ihm die rein sprachlich-metaphorischen 
Möglichkeiten, wie er sie in Spader Dame genutzt hatte, zur Darstel-
lung des semantisch-semiotischen Zusammenbruchs seiner Gegenwart 
nicht mehr aus? Oder sah er in der Phantastik eine willkommene Er-
gänzung? Oder testete er einfach verschiedene Genres für seine Zwek-
ke, bevor er ganz die Belletristik verließ und 1831 seine anonyme 
Streitschrift Om Ministere och Opposition i Sverige herausgab? Je-
denfalls schrieb er den Roman Riddar S:t föran, Ett Quodlibet (ca. 
1823-29 entstanden218), in dem er versuchte, den (spät-)romantischen, 
semantisch entleerten >Sprachzustand< im Rückgriff auf das Phantasti-
sche näher zu bestimmen. Wie ist der >Diskurs< im phantastischen 
Raum beschaffen, wenn er nicht vorwiegend semantisch organisiert ist 
217 Otto FISCHER, » Claes Livijn: tecken och offentlighet«, unveröffentlichtes Manu-
skript. Der Aufsatz ist Teil eines größeren Projektes von Otto FISCHER, das den Arbeitsti-
tel trägt Det romantiska tecknet- Representationens och det poetiska tecknets proble-
matik i den svenska romantiken med särskild hänsyn till Alterborns Lycksalighetens ö 
och Livijns Spader Dame. 
218 Zur Entstehung und Überlieferungs. Stephan Michael ScHRÖDER, »Kommentarer«, 
in: LIVIJN (1993), 240ff, 251ff. 
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wie die Sprache der philiströsen Wirklichkeit? Und ist das Inkommen-
surable des Phantastischen evtl. unter Rückgriff auf andere semiotische 
Zeichensysteme näher zu bestimmen? 
Der Roman beginnt als realistische Schilderung des Alltagslebens, 
datiert durch verschiedene Fußnoten (25, 27) auf ca. 1795. Die erzählte 
Zeit beträgt weniger als eine Woche. Die historische Transposition (als 
Schutzschild für die zahllosen satirischen Angriffe?) wird später aller-
dings als Täuschung enthüllt. Die Äußerung der Hauptperson Hum-
blom, daß er am liebsten den Argus lese, wird von seinem Kameraden 
Thorleifsson mit folgenden Worten kommentiert: »>Förmodligen 
Swenska Argus af Dalin, sä äro vi ifrän anachronismen.< [Humblom:] 
>Jag känner ingen Dalin. Jag känner endast Argi dräpliga tidningar.«< 
(62) Nicht die berühmte aufklärerische Zeitschrift Then Swänska Ar-
gus (1732-34) ist also gemeint, sondern der von Argus-Johansson ab 
1820 herausgegebene Argus. Politisk, Litterär och Commerciell Tid-
ning. Zwanzig Seiten später liest man denn auch in der Figurenrede: 
[ .. D]en kan icke undfalla nägons uppmärksamhet, att, ehuru den här ut-
sväfvande skriftställaren vill i början af boken läta händelserna tilldraga 
sig vid medlet af 1790-talet, begär han likväl den ena anachronismen efter 
den andra. (78) 
In jedem Fall aber spielt die Handlung, wie mehrmals betont wird, 
»midt i Upplysningens tidehvarf« (85) in Stockholm und auf Djur-
gärden, wobei die Angaben (Straßennamen, Hausnummern) so präzise 
sind, daß es nicht schwer fällt, Humbloms Bewegungen auf einer zeit-
genössischen Stockholmkarte nachzuvollziehen. Auch sonst bemüht 
sich der Text um den Anschein einer objektiven Wissenschaftlichkeit. 
Bezeichnend ist z.B., daß Livijn, wie er in einer Marginalie in Ms 1, 
13/2 vermerkte, für die schwedische Vogelbezeichnung »vippstjert« 
den »Linneiska namnet« einsetzen wollte. Diese positivistische Akribie 
wird ergänzt durch quasi-dokumentarische Fußnoten zu historischen 
Hintergründen, Rechtstexten und benutzten Quellentexten. 
Diese ostentative Verpflichtung des Textes auf einen realistisch-do-
kumentarischen Diskurs soll natürlich, wie schon so häufig, die Diffe-
renz zur zweiten, hinzutretenden Struktur betonen. Das die Differenz 
erfahrende Individuum ist der kleine, dickliche, rothaarige, verfressene 
Smäländer Humblom, für den der Verlust seines Stockes mit Gold-
knauf der Beginn eines veritablen Alptraums ist. Denn Humblom hegt 
einen tiefen »afsky för genie, imagination och romantik« (37), ganz zu 
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schweigen von Zauberei, Weissagungen und anderem Aberglauben. 
Humblom glaubt an seinen unreflektierten gesunden Menschenver-
stand (47) und fürchtet »[d]en fördömda fantasien« (zog), die nur die 
Sinne verwirre. Er mißt alles daran, ob es >matnyttig< (142) und ver-
nünftig ist - und insofern kann er auch der langen nordischen Som-
mernacht etwas Positives abgewinnen, hilft sie doch Kerzen sparen! 
Kurz: Der geborene Spieß- und Kleinbürger Humblom ist der perfekte 
Held einer phantastischen Erzählung, da er als Kontrastmontage im 
Hinblick auf die folgenden phantastischen Geschehnisse als glaubwür-
diger, weil kritischer, weil phantasieloser Referent auftreten kann- bis 
auch er den Einbruch des Phantastischen eingestehen muß und es als 
>normal< anerkennt: »[ .. D]ock tänkte han slutligen, att efter de hän-
delser, som nu hörjade att tilldraga sig med honom, lönte det icke stort 
mödan att förundra sig mera.« (61) 
Livijn definiert die zweite textontologische Struktur jedoch nicht 
nur negativ, sondern semantisiert sie so ausgiebig als okkulten Raum, 
daß sie sich an Referentialität potentiell mit dem >realistischen< Raum 
messen kann. Zu diesem Zweck hatte Livijn sich ausführliche okkulti-
stisch-volkskundliche Kenntnisse angelesen,219 die er in ein idealisti-
sches System einfließen ließ, wodurch die magischen Rituale und Be-
schwörungen im modernen Zusammenhang legitimiert werden. 
Der Riddar S:t föran ist eine irritierende Leseerfahrung. Livijn hat 
auf jegliche Kapitelunterteilung verzichtet; selbst die ursprünglich ge-
plante Unterteilung in einen ersten und zweiten Teil hat er später fal-
lengelassen. Zudem ist der Roman arm an durchgängigen Handlungs-
strängen. Doch hat er ein stringentes Kompositionsprinzip, das sofort 
in der ersten mise-en-abyme-artigen Szene, welche den Dialog zwi-
219 S. seinen Brief vom 6. November 1826 an RÄÄF, zitiert bei: Johan MoRTENSEN, »Rid-
dar S:t Jöran. En otryckt roman av Clas Livijn«, in: Samlaren 33 (1912), 8f. Zu LIVIJNS ok-
kultistischen Interessen s. auch ibid., 64, und den LIVIJNSchen Buchauktionskatalog (För-
teckning öfver framl. General-Direktören och Riddaren Claes Livijn efterlemnade rik-
haltiga Boksamling, hvilken kommer att försäljas ti Stockholms Bok-Auktions-kam-
mare, den 29:de Mars 1845, Sthlm 1845 (in KB Sthlm, Sektion okat. tryck). Selbst LIVIJNS 
Verwendung von seltenen Wörtern führt einen mitunter auf okkultistische Spuren: So 
nannte mir die Redaktion des SAOB als Verwendungsnachweis für >vipblod< Magia Na-
turalis. Libri quatuor. Thet är: fyra besynnerlige böcker aff undersamme konster, Sthlm 
1650, wo eben jene Zeremonie beschrieben wird, der sich der Aufgeklärte unterziehen 
muß: »Tagh Wijpeblodh, smörj ther medh Pultzädrar, Tinningarna [ . .. ], och lägg tigh til 
sömns sä warder tu i Sömnen sälsamme Ting seende.« (42) 
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sehen Idealismus und Materialismus satirisch-witzig in der bigotten 
Figur des bebänderten Bischofs pointiert, deutlich wird: 
»AMEN:« 
sade Herr OrdensBiskoppen och bekräftade dermed sin väldiga predikan 
emot denna verldenes flärd. » Ping-pingeli-ping! « svarade Ordensstjernor-
na, som ringde mot hvarandra, dä Herr OrdensBiskoppen nu nedkastade 
sig i stoftet- för att anropa den Mägtige. {7) 
Deutlich ist das Dialogische zu erkennen (»sade [ ... ] svarade [ ... ] 
anropa«), das hier innerhalb der Szene angesiedelt ist, das aber auch in 
der Szenenabfolge liegen kann. So folgt z.B. auf die beiden Szenen, in 
denen der idealistische Held St. Georg reinkarniert wird bzw. werden 
soll (literarisch durch das Vorlesen der Legende und personal durch 
das Anlegen der Rüstung) jeweils eine Szene, in denen sich Inkarnatio-
nen des Materialismus äußern (ausgestopfte Tiere und die >fylgjor<220 
äußerst materialistischer Personen, für Vergehen vom Referendar pas-
senderweise in Haushaltsgegenstände eingesperrt). Nachdem Hum-
blom sich endgültig geweigert hat, die Rüstung des St. Georg anzule-
gen, wird er von diesen als einer der ihren begrüßt. Zumeist schlägt 
sich die dialogische Struktur aber in den analogen Handlungen der bei-
den Magier und ihrer Verbündeten nieder (s. die Übersicht auf der 
nächsten Seite), die aus Rumbioms Perspektive in der dritten Person 
erfahren werden. 
Beim Lesen drängt sich so der Eindruck eines Bilderbogens auf, in 
dem beständig (weiße) Beschwörungsszene auf (schwarze) Beschwö-
rungsszene folgt. Metareflexiv wird im Roman kommentiert: 
[ .. T]y säkerligen har det icke [ ... ] undfallit nägon uppmärksam läsare, 
att ända hitintills finnes det ingen plan i arbetet, utan är alltsammans, för 
att tala med en yngre konstdomare, en undulation af händelser. (69) 
Später wird das Urteil in der Figurenrede noch harscher: »det mest 
sammansmorda sammelsurium, eller Sumbla, som salig Burreus kallar 
dylika strödda försök.« (112) Häufig entsteht nur durch den zwischen 
den Szenen stattfindenden Ortswechsel etwas Bewegung im Roman. 
220 Diese erklärt LIVIJN in einer Fußnote: » Vära förfäder trodde hvar och en äga en slags 
skyddsande, eUer biväsende, som föregick eUer ätföljde menniskan. Denna tro är annu 
icke utdöd. Man hör ännu omtalas fylgjor eUer välnader för lefvande«. (105) 
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Einleitung: 
Humblom vermißt seinen Stock beim Gottesdienst. Einführung Catharinas 
und Humbloms Zuneigung zu ihr 
Handlungssequenz I: 
Humbloms Bemühungen, seinen Stock zurückzubekommen. Be-
kanntschaft mit den Brüdern Blommelin, die immer in analogen 
Szenen und alternierend auftreten 
Magische Konfusion I: 
Die magischen Kräfte der Brüder kreuzen sich so un-
glücklich, daß die Perücke auf Humbloms Kopf festsitzt 
und man die Hilfe des widerstrebenden Aufgeklärten be-
nötigt, um sie wieder von Humbloms Kopf zu lösen 
St. Georg I: 
Der Referendarträgt Humblom die Legende vor 
»Duell der Magier«: 
Beschwörungsszene auf dem Rassel-
backen und Niederlage der schwarzen 
Magie 
St. Georg II: 
Humblom weigert sich, beim Referendar die Rü-
stung St. Georgs anzulegen 
Magische Konfusion II: 
Ursula, Gehilfin des Kleiderhändlers, versucht, einen Lie-
beszauber zwischen Humblom und Catharina zu bewerk-
stelligen. Durch Alexandras Einmischung mißlingt dies. 
Humblom muß ein weiteres Mal durch die Perücke und 
unter Mithilfe des Aufgeklärten zur Räson gebracht wer-
den. Catharina wird zur Heilung zu einem Magnetiseur 
geschickt 
Handlungssequenz II: 
Humblom hilft dem Kleiderhändler bei dem betrügerischen Kon-
kurs des Großhändlers Kneepe 
Schluß: 
Die Manipulationen von Kleiderhändler, Großhändler, dessen Frau sowie 
Humblom werden durch den Referendar enthüllt. Letzte Szene wiederum 
in der Kirche: Thorleifsson wird mit Alexandra vermählt 
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Am deutlichsten wird die dialogisch-spiegelbildliche Grundstruktur 
des Romans in der Personengalerie, wo fast jede Person ihr ethisch-
moralisches Spiegelbild hat: Dem Referendar steht der Kleiderhändler 
entgegen; Alexandra, die Nichte der beiden, entspricht Catharina; Mar-
garetha, die Helferin des Referendars, wird gespiegelt in Ursula, der 
Helferin des Kleiderhändlers; und, so findet man allmählich heraus, ist 
Humblom das Spiegelbild seines Kameraden Thorleifsson. 
Diese spiegelbildliche Personenkonstellation beschreibt das Span-
nungsfeld, das an der Oberfläche für den Riddar S:t föran konstitutiv 
ist. Zwei ethische Codes bauen dieses Spannungsfeld auf, in dem 
Humblom seine Identität bestimmen muß. Auf der einen Seite steht der 
Referendar, Vertreter einer christlichen Verantwortungsethik, Sprach-
rohr der idealistischen Philosophie. Für ihn besteht das Leben aus dem 
Streben nach dem Wahren, Gerechten und Schönen. Als Beamter ist er 
eine Ausnahme, denn er hat sich nicht korrumpieren lassen, obgleich 
ihm dies bei seiner Karriere wenig förderlich war. Für ihn ist >Welt< 
nicht auf das verstandesmäßig Erfaßbare beschränkt: 
»Om ej mycket här i verlden öfvergick värt förständ, sä blefve vi af lutter 
förständighet, sä oförständige, att förnuftet gick miste om sina strider, 
och hjertat om sina triumfer. Dä kämpade vi icke för det Rätta och an-
tände oss icke sjelfva, säsom en offereld ät det Sanna; ty förständet vill 
hvarken strida eller segra, det vill blott utqvittera Fältaflöningen och 
plundra de pä slagtfältet fallne. [ ... ] « (33) 
Für den Referendar ist das Dasein immerwährender Kampf, Streben, 
Bewegung, nie Akzeptanz des Gegebenen. Er ist der ewige Lichtbrin-
ger, aber nie die Quelle. Bei seinem Streben zur >Urkraft< erhält die 
Phantasie eine wichtige Funktion als Vermögen, das Ideale im Endli-
chen erahnen zu können: 
»Herlig är Inbildningen«- sade Gubben.- »Hon plantera betydelsens frö 
i det betydelselösa lifvet och lockar med himmelska Blommor oss tillbaka 
till det Eden, hvarur vi högfärdas att hafva, för kundskapens skuld, blifvit 
förjagat. Morgonen af värt Lif förgyller Hon med det jordiska hoppet; och 
Hon försilfrar aftonen, med det himmelska, omgifvet i Odödlighetens 
stjernekrona. Orden pä skaldens tunga hinder hon till kransar, och af 
ljuden frän harpans strängar väfver hon vingar ät den eviga harmonien. 
Men der jordens korta timar ej längre förslä, der breder hon den skimran-
de regnbägen, säsom en väg till lifvet efter lifvet, till en morgon, utan af-
ton, till en eld utan hetta, till en ocean af frid, der lugnet äterspeglar sig i 
salighet. « ( 140) 
Die Autoreflexivität des Phantastischen im Riddar S:t föran 391. 
Wenig erstaunlich, daß sein Bruder, der Kleiderhändler, Phantasie nur 
als Sinnesverwirrung ansieht. Er ist der Fürsprecher einer jeder ethi-
schen Transzendenz entkleideten Aufklärung, die in das Stadium der 
Industrialisierung eintritt. Denken ist bei ihm bereits zur Maschinenlo-
gik degeneriert; die Vernunft ist nur noch instrumentell. Sich für ir-
gendwelche Werte aufzuopfern, liegt ihm völlig fern. Sozial gesehen ist 
er als Gewerbetreibender ein Vertreter des Frühkapitalismus. Berufstä-
tige teilt er ein in »närande och tärande samhällsclasserna«. (121)221 
Beamte wie sein Bruder gehören, ganz in Übereinstimmung mit dem 
liberalistischen Konzept des Nachtwächterstaates, der zweiten (Schma-
rotzer-) Kategorie an, weil 
nyttan endast ligger inom verkligheten, men att som Staten icke gör nä-
got nytta dä, den hvarken bränner drank, ästadkommer spillning eUer 
skrifver täflingsskrifter, sä följer deraf, att den är onyttig och att sälunda 
de, som uppoffra sig för Staten, uppoffra sig för en onyttighet och följak-
ligen endast kunna anses säsom tärande medlemmar. (121) 
Materieller Nutzen ist die alleinige Maxime seines Handeins-er heu-
chelt, lügt, besticht, betrügt, nutzt als Pfandleiher und Kleiderkäufer 
die Notlagen anderer hemmungslos aus. Eine allegorisch-satirische 
Darstellung seiner Gesellschaft bieten die Visionen, welche der Klei-
derhändler und der Aufgeklärte im Sitzungssaal der Schwedischen 
Akademie hervorrufen. Während der großen Beschwörung auf dem 
Rasselbacken enthüllt sich die >Welt< des Kleiderhändlers in einer be-
drückenden Momentaufnahme: 
Stockholm med dess slott, tarn och hus syntes emot horisonten, lik en o-
ändlig procession af de i sina mulliga sväpkläder uppmarcherade döda, 
som stodo bligande ned i den mörka graf, som bildades af hafvet framför 
dem. Djurgärden äter med dess hus, träd och brädstaplar förekam vär 
hjelte säsom en kyrkogärd, och den mellan bergets tallar framfarande 
höststormen ljudde för hans öron, lik ett hest scharivari före en ihälig re-
qviem af de hedangängne. (123) 
Die Magie des Kleiderhändlers ist die schwarze, im heidnischen Volks-
glauben wurzelnde. Ihm zur Seite steht Ursula, die sich zum einen 
auch in magischen Künsten versucht (indem sie aus der Kaffeetasse 
liest und Hexenriten durchführt), zum anderen sich aber auch ganz 
221 Zur Zweiteilung der bürgerliche~. Gesellschaft in Verwaltung und Produktion s. Jür-
gen HABERMAS, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie 
der bürgerlichen Gesellschaft, Neuauflage (stw; 891), Ffm 1991, bes. 86ff. 
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handfest als Hehlerirr betätigt. Ihre Tochter, die »vackra Catharina«, 
komplettiert den >materialistischen Code< (Humblom erscheint sie im 
Traum als Elster- was ihn nicht stört). Catharina_ strahlt mit ihren »ku-
piga Iänder« (84) und ihren »af vällust sprittande läppar« (6o), die 
»tycktes vara tillyxade enkom för kyssar, dem den lilla trubbiga näsan 
visst icke sade nej till« (84), ungehemmte Erotik aus.222 Ganz spiegel-
bildlich wiederum Alexandra mit ihrem klassisch-strengen Gesicht, die 
wie eine Kaiserin incognito aussieht, eine dieser » längväxta och smärta 
damer« -was Humblom gar nicht zusagt. (84) 
Beide Systeme werden schließlich noch durch Gegenstände und 
(alchimistische) Farben codiert. Der Perücke des Kleiderhändlers, 
Symbol des französischen Alten und der stupiden Amtsautorität, steht 
der Krückstock des Referendars entgegen, der durch seinen Reliquien-
charakter (seine Enden enthalten sieben Schnurrbarthaare des weisen 
König Salomons (66) und einen linken Eckzahn St. Georgs (40)) auf 
das ideale, überzeitliche Codesystem verweist. Auch bestimmte Farben, 
die immer wieder in verschiedenen Zusammenhängen auftauchen, 
werden durchgehend den beiden Grundcodes bzw. deren Trägern zu-
geordnet. Der Referendar und seine Umgebung werden folgenderma-
ßen beschrieben: 
Med err lika fruktarrde, som frägarrde, blick säg Humblom pä gubberr, 
hvilkerr stad helt lugrr i sirra hvita silkestrumpor, ljusbla byxor och jacka 
af samma färg, samt i err hvit siderrvest med silfver pä. Vidare säg harr sig 
omkrirrg uti rummet, der harr farrrr ett garnmalt bord af hvit marmor, i 
form af ett altare, hvilarrde pä fyra försilfrade liljor och krirrg väggarna ät-
skilliga urmodiga stolar, klädde med silfvertyg. (30 - H.: S.M.S.) 
Weiß (das Unschuldsweiß der Lilie), Blau (das Himmelsblau) und Sil-
ber (die Farbe der Seligkeit und des Mondes) markieren die Sphäre des 
Referendars. Ganz anders sein Bruder, der Kleiderhändler: »lnförd i ett 
rum med Gyllenläders-tapeter, möttes Humblom der af en äldrig man, 
klädd i svarta silkesstrumpor och skor, svarta byxor, röd vest och 
svart jacka, samt med en mörk peruk pä hufvudet.« (39 - H.: S.M.S.) 
222 Malmens Keller, wo Catharina arbeitet, ist offensichtlich ein Platz, der als >Reser-
voir< an Bräuten dient und wo die Sittenstrenge der Bedienung nicht allzu hoch einge-
schätzt wird. Man vgl. die Charakterisierung in ALMQVISTS fast zeitgleich entstandener 
Amorina. In der Version von 1839 äußert Dr. Libius: » Jag är mycket fallen för en hus-
mamsell, Fyring. Den vi besägo pä Malmens grubblar jag ofta pä. Men betänk - huru 
massiv var hon ej orn rona, huru axelbred! « (262) 
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Hier wie im folgenden trifft man auf rot-gelbe Farben (Farben des Feu-
ers und der Sinnlichkeit), das Schwarz des Todes und das Gold der 
Verzückung und des Materialismus. Der Antagonismus zwischen den 
Magiern Protoläus und Anastasius wird durch diese Farbgebungen als 
ontologischer codiert, denn in der Alchemie standen Weiß und Rot für 
das Dualsystem der Urprinzipien Mercurius und Sulphur.223 
Humblom, der am Anfang seiner Beamtenkarriere steht, muß sich 
zwischen den beiden Codes entscheiden, d.h. er muß seine Identität im 
Verhältnis zur Gesellschaft bestimmen. In gewisser Weise ist der Ro-
man somit in die Tradition des Bildungsromans einzureihen. Als gebo-
renem Opportunisten und Materialisten fällt Humblom die Entschei-
dung nicht schwer. Sein alleiniges Interesse gilt seiner Karriere, seiner 
Karriere und nochmals seiner Karriere: » Han säg lifvet le emot sig, me-
delst Höga Fullmakter, briljanterade Ordensstjernor till och med kra-
chaner, samt prentade Faste- och Skötebref ä betydliga gods med un-
derlydande hemman, torp och lägenheter.« (59) Die Juristerei ist für 
Humblom ein Mittel zum Zweck, keine Berufung. Er setzt als »ett rätt-
skaffens Embetsmanna-ämne« seinen Ehrgeiz darein, nur das zu den-
ken, »som omfattas af hans President och andre betydande män« (86), 
und sich nicht etwa zu Gedankenfreiheit, eigenen Urteilen, Neugier 
und ähnlichen »jacobinska odygder« hinreißen zu lassen. (117) Die 
Phantasie liebe er nicht: 
De skepnader den framställer hafva ingen kropp; och kunna säledes, ät-
minstone icke utan besvärliga omgängar, ställas inför domstol, och äläg-
gas corporligt straff, i händelse de skulle beträdas med vrängda framställ-
ningar, till Allmänhetens förvillande eller förlidande. (142) 
Auch sein juristisches Ideal ist positivistisch: Eher hält er sich an veral-
tete, längst nicht mehr zeitgemäße Gesetze als an den Geist, auf den 
Gesetze aufbauen müssen. St. Georg hält er für einen Narren, denn 
hätte dieser seinem Vorgesetzten, dem Kaiser, gehorcht, hätte er doch 
»bade Kammarherre och Landshöfding« werden können! (139) Kurz: 
Auch er ist nichts weiter als ein zu verbeamtender » perukstock « (82). 
Außerhalb des Amtes lernt Humblom, nachdem der Kleiderhändler ihn 
in die entsprechenden (Großhändler-)Kreise eingeführt hat, schnell die 
Regeln des kapitalistischen Spiels und versucht seinerseits, die Betrü-
ger übers Ohr zu hauen. Ansonsten hält er sich viel darauf zugute, ab-
223 Hans BIEDERMANN, Knaurs Lexikon der Symbole, München 1989, 133. 
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solut unromantisch und nicht sentimental zu sein, ja nicht einmal zu 
träumen. Alles, was über positivistische Wirklichkeit hinausgeht, hält 
er für ein »hopspunnen dikt« (139). Dichter lügen, und da sei es besser, 
sich an »nägot redbart«224 zu halten. 
In dem Maße, wie Humblom seinen Charakter enthüllt, tritt Thor-
leifsson als ethische Alternative hervor und komplettiert dadurch wie-
derum die spiegelbildliche Personenkonstellation. Thorleifsson ist sen-
timental und romantisch - kein Wunder, daß Humblom ihn als »en 
complett fantast« (38) betrachtet. Als Jurist vermag Thorleifsson einen 
Unterschied zu sehen zwischen Recht bekommen und Recht haben. 
Seine Person erhält aber nie die Tiefenschärfe von Humbloms Figuren-
zeichnung, sondern lebt nur durch den Kontrast zum Kameraden. 
Humbloms Suche nach seiner Identität geschieht in einer Gesell-
schaft, die seiner in moralisch-ethischer Hinsicht durchaus ebenbürtig 
ist. Ganz in der Tradition der Zeitschrift Polyfern verschont Livijn 
nichts und niemanden: Er geißelt >in Hogarths Manier< die verwelt-
lichte Amtskirche, die korrupte Polizei, lüsterne Magnetiseure, veralte-
te Gesetzestexte, die Verschwendungssucht im Großbürgertum, das 
Wirken des Reichstages von 1823, die mangelnde Zuverlässigkeit der 
schwedischen Statistik, die Beeinflußbarkeit der Richter, die Titel-
sucht, das Ideal adliger Bildung, Carl XIII., bestechliche Steuereintrei-
ber, unfähige Ärzte, durch Geld und Stellung korrumpierte ehemalige 
Jakobiner, die mangelnde Unterstützung für den griechischen Freiheits-
kampf etc. etc. - ein pralles satirisches Panorama der schwedischen 
Gesellschaft. Selbstverständlich wird die zeitgenössische Literatur und 
Publizistik nicht ausgespart: Weder der Göthizismus noch die Zeit-
schriften Odalmannen und Argus entgehen Livijns spitzer Feder. 
Nach wie vor Gegenstand des Spotts ist natürlich auch die Schwedi-
sche Akademie. Die Amulettherstellung in ihren Räumen, welche sich 
besonders eignen, weil dort »fantasien aldrig fätt tillfälle att smitta väg-
gar och tak, utan redbarhet alltid idkats och hällits kär« (157), ist eine 
Travestie der Zeremonie und der Symbole der Schwedischen Akade-
mie. Der Liebling von » Smakens vilda jagt, som utgjordes af icke 
mindre än aderton stycken Peruker« (169), ist der eitle Gegner jeder 
224 Ein Lieblingswort Humbloms und zugleich eines der Reizwörter der Zeit. LIVIJNS 
Freund Per Axel NYSTRÖM (1793-1868) definierte es »Sam allt materiellt nu kallas, till 
skillnad frän det intellektuella och konstsköna, vilka anses blott som parasit-vexter pä 
statsträdet«. (Heimdall, Bihang till Nr. 36, 1828.) 
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Phantasie, der >Aufgeklärte< mit dem bürgerlichen Namen Lindwurm, 
dessen Schutzgöttin die Plattheit ist. Lindwurm war bereits in Mar-
kalls sömnlösa nätter der Codename für Anders Lindeberg (1789-
1849),225 aber auch textintern wird kein Zweifel daran gelassen, wer ge-
meint ist: Es ist der Verfasser des gnadenlos parodierten Dramas Blan-
ka, Tragedi i fern akter. Svenskt original (1822) (»Blankare! Blankar 
du Blanca blank i förblankande rimslut? I Blancan än blankad ej är. 
Blanka! sä blifver hon blank« (81)) und des ebenfalls mit dem Akade-
miepreis belohnten Gedichtes Mina drömmar (198). 
In der Forschungsliteratur ist der Riddar S:t Jöran angesichtsdieser 
satirischen Referenzen durchweg als Schlüsselroman gelesen wor-
den.226 In diesem Fall wäre der Roman allerdings kaum noch phanta-
stisch, weil selbiger dann nicht mehr >eigentlich< gelesen wird. Es darf 
allerdings bezweifelt werden, ob der Roman tatsächlich als Schlüssel-
roman gelesen werden soll (wenn man diese autorintentionale Vorgabe 
für den Augenblick akzeptiert). Nur zwei Figuren sind eindeutig zu 
identifizieren: Argus-Johansson als Wetterhahn227 und Anders Linde-
berg als der >Aufgeklärte<. Beide Figuren fügen sich bezeichnenderwei-
se nicht in die oben dargestellte antagonistische Grundstruktur ein: Sie 
sind zwar der schwarzen Seite zuzurechnen, haben aber beide kein po-
sitives Spiegelbild (und auch keine Entsprechung in der St. Georgs-Le-
gende, im Goldnen Topf oder im Meister Floh, s.u.). Im wesentlichen 
treten sie im zweiten, zu Lebzeiten Livijns ungedruckten und weniger 
überarbeiteten Teil auf, der streckenweise an einer gewissen allego-
risch-satirischen Überlastung krankt. 
Weit schwieriger ist es, die Hauptpersonen zu >identifizieren<. Mor-
tensen hat beträchtlichen Ehrgeiz darauf verwendet22B und für fast jede 
Figur eine textexterne Entsprechung gefunden: So soll der Referendar 
225 Siehe z.B. die handschriftliche »Personförteckning till >Markalls sömnlösa nätter«<, 
in: Markalls sömnlösa nätter, Sthlm 1820, Dag Hammarskjölds Boksamling 254, KB 
Sthlm. 
226 LJUNGDORFF (1919), 278; MoRTENSEN (1912), 47· In Clas Livijn schreibt MoRTENSEN: 
»Han har försökt att gifva en satirisk skildring af samtidens politiska och litterära förhäl-
landen.« (315) Auch WIESELGREN (1971) akzeptiert MoRTENSENS >Identifizierungen< (79), 
und selbst von VEGESACK scheint sich in seinen kurzen Ausführungen zum Roman dieser 
Lesart anzuschließen: » [Trollkonsten .. ] är för Livijn inget uttryck för en högre och bättre 
verklighet utan i stället en bild för samtidens partiväsen.« (Thomas von VEGESACK, »Frag-
ment af en klassiker«, in: Artes 1 (1975), 147.) 
227 MORTENSEN, Clas Livijn, 321. 
228 MoRTENSEN (1912), 47ff. 
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angeblich Hans Järta (1774-1847) darstellen229, sein Bruder den Politi-
ker Carl Henrik Anckarsvärd (1782-186s)23o. Die den Wetterhahn tra-
gende » järnstängen « identifizierte Mortensen als den Publizisten Georg 
Scheutz (1785-1873), und selbst für Humblom entdeckte er »en lefvan-
de modell«231: den Juristen Sven Lorens Theorell (1784-1861). 
Gegen eine solche Lesart ist methodisch einzuwenden, daß Litera-
tur so auf ein referentielles Zeitdokument reduziert wird. Und selbst 
wenn der Roman tatsächlich vom Autor als Schlüsselroman konzipiert 
war (in den Inhaltsangaben Ms 7 und Ms 8 ·findet sich hierfür übrigens 
kein einziger Beleg!), dann fragt man sich natürlich, wen denn z.B. 
Thorleifsson, Ursula, Alexandra, Catharina, den Lieutenanten etc. dar-
stellen sollten? Für Mortensen wäre dies kein grundsätzlicher Ein-
wand; die fehlende Antwort ist nur eine bedauerliche, aber tendenziell 
aufzuhebende Konsequenz des historischen Abstandes zwischen 
Schreibakt und Leseakt 
I vissa fall skulle det nära nog vara omöjligt att upptäcka, hvad Livijn me-
nat, om han icke själf säsom noter till planen meddelat ätskilliga värde-
fulla upplysningar. Hvad som särskildt försvärar tolkningen är, att Livijn 
ofta aUuderar pä dagens tilldragelser, tidningskäbbel eUer riksdagarnes 
kulisshemligheter, sä obetydliga, att de längesedan äro glömda. Dessutom 
omskrifvas dylika händelser pä det mest fantastiska och karrikatyrartade 
sätt. För att taga ett exempel sä har Livijn i Besvärjelsescenen i Kungs-
trädgärden först och främst roat sig att med rent etnografiskt intresse ut-
mäla en kärleksbesvärjelse enligt gamla folkliga vidskepelser. Men tro-
ligen döljer sig under denna strid meUan olika trollkarlar och troll-
käringer ett eUer annat tidningsgräl. Det är ocksä högst troligt, att döma 
efter andra liknande scener i romanen, att löjtnanten betecknar en verk-
lig person, och dennes äfventyr skulle vidare föra oss in i en ny serie af 
samtida händelser.232 
Mortensens Interpretation gründet sich in weiten Teilen auf eine Kom-
bination aus Mutmaßungen (»troligen döljer sig«, »Det er ocksä högst 
troligt«) und der Verwertung externer Zeugnisse wie Livijns Notizen233, 
die vielleicht für diesen nur assoziativen Charakter hatten und keinen 
referentiellen. Mortensens explizites Ziel ist die Rekonstruktion der 
229 Ibid., 55· 
230 Ibid., 57· 
231 Ibid., 58. 
232 Ibid., 47f. [H.: S.M.S.] 
233 Auch ibid., 5, über die Notizen in Ms 8: »ätskilliga No t e r af högt värde för att för-
klara romanen. « 
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Autorintention und damit die Reduktion der Vielfalt eines Textes (die-
se Strategie ist dem Konzept des >Schlüsselromans< immanent). Ohne 
Zweifel ist die satirische Ebene im Riddar S:t ]öran wichtig, ohne 
Zweifel gehört der Roman auch in jene schwedische Tradition, die bei 
Then Swänska Argus beginnt und sich z.B. in Strindbergs Röda rum-
met (1879) manifestiert234. Genauso unzweifelhaft ist aber auch, daß sie 
nur eine der vielen, miteinander verknüpften Dimensionen des Textes 
ist, innerhalb derer sie eine bestimmte Funktion erfüllt. 
Mindestens genauso entscheidend ist der intertextuelle Charakter 
des Riddar S:t ]öran. Generell sind intertextuelle Referenzen Ausdruck 
eines >Universums der Texte<, das auf Außen-Referenzen verzichten 
kann und sich in einem >Mosaik von Zitaten< erschöpft. Dieser ent-
grenzte Intertextualitätsbegriff, theoretisch von beeindruckender Radi-
kalität, ist allerdings heuristisch wenig fruchtbar, sobald man seine Prä-
misse, daß ein Text eben nichts weiter ist, anhand eines konkreten Tex-
tes prüfen und evtl. gar verlassen will. 235 Für die konkrete Textanalyse 
hat man sich daher um eine Differenzierung des Intertextualitätsbegrif-
fes bemüht, so daß heute zwei Intertextualitätskonzepte miteinander 
konkurrieren: das poststrukturalistische und ein strukturalistisch-her-
meneutisches, in dem »der Begriff der Intertextualität auf bewußte, in-
tendierte und markierte Bezüge zwischen einem Text und vorliegenden 
Texten oder Textgruppen eingeengt wird«236. 
Als idealtypische Konzeption liefern Lindners zwei Grundtypen der 
Beziehung zwischen Texten für den Riddar S:t Jöran eine gute Arbeits-
grundlage. Lindner unterscheidet die »kontaminatorische Relation«, 
also die Übernahme von Einzelelementen aus verschiedenen Prätexten, 
und die »anagrammatische Relation«, gekennzeichnet durch die kohä-
234 S. die genregeschichtliche Einordnung des Romans bei Börje RÄFTEGÄRD, »Presenta-
tion och översiktlig kommentar«, in: LIVIJN (1993), 240. 
235 Die Dekonstruktion wird zum Dekonstruktivismus und stellt sich als Methode an 
Texten nicht der wissenschaftlichen Überprüfung. Man kann nur M. H. ABRAMS bei-
pflichten: »The deconstructive method works, because it can't help working; it is a can't-
fail enterprise; there is no complex passage of verse or prose which could possibly serve 
as a counter-instance to test its validity or Iimits.« (»The deconstructive angel«, in: Mod-
ern Criticism and Theory. A Reader, hrsg. v. David LonGE, London/New York 1989, 
273·) 
236 Manfred PFISTER, »Konzepte der lntertextualität«, in: Intertextualität. Formen, 
Funktionen, anglistische Fallstudien, hrsg. v. Ulrich BROICH u. dems., unter Mitarbeit v. 
Bernd ScHULTE-MIDDELICH (Konzepte der Sprach- und Literaturwissenschaft; 35), Tübin-
gen 1985, 25. Hier auch eine gute Forschungsübersicht 
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rente Struktur, die sich durch den Bezug auf einen Prätext ergibt (wo-
bei diese Zahl wohl idealtypisch verstanden werden kann - nichts 
spricht dagegen, daß es auch zwei oder drei Texte sein können).237 Im 
Fall der anagrammatischen Relation kann das Ergebnis eine strukturel-
le Homologie zwischen Prätext und Phänotext sein. Diese ist fast im-
mer Ausdruck einer ausgeprägten Dialogizität, womit Kjell Espmark 
»ett avsett [textintentional] semantisk faktum«, also eine klare Stimme 
im Dialog bezeichnen will, die Antworten auf Fragen anderer Texte 
gibt, zu diesen also Stellung bezieht238 und dadurch alle involvierten 
Texte mit einem Konnotationszuwachs versieht. 
Der Riddar S:t Jöran weist eine ausgeprägte anagrammatische In-
tertextualität auf. Es sind gleich drei(einhalb) Prätexte, zu denen der 
Text in eine anagrammatische, dialogische Beziehung tritt (oder sollte 
man sagen: die im Riddar S:t Jöran untereinander kommunizieren?): 
E. T. A. Hoffmanns Der goldne Topf (1814), sein Roman Meister Floh 
(1822) einschließlich der eingelagerten Mythe sowie die St. Georgs-Le-
gende. Die Beziehung zur Legende ist bereits im Titel ersichtlich, dann 
wird die St. Georgs-Gruppe in der Storkyrkan eingeführt, schließlich 
liest der Referendar Humblom die »Legenda om Riddar S:t Jöran« aus 
einem Buch vor (d.h. ihr Textcharakter wird betont, 89-102). Die Hin-
weise auf den Goldnen Topf und den Meister Floh sind hingegen indi-
rekter, damit aber keineswegs weniger eindeutiger Natur. Die Titel wer-
den zwar nie erwähnt, aber metareflexive Äußerungen verweisen auf 
die Zugehörigkeit des Textes zum >hoffmannsch-phantastischen Gen-
re<, als dessen Hauptwerk Der goldne Topf angesehen wurde (man 
mag dies als perspektivierenden System- und anagrammatischen Ein-
zelbezug zugleich ansehen): 
»Hvilka orimligheter! « utbrast Blommelin, dä Humblom slutat. - »De 
äro knappt tänkbara i en Roman, sä framt den icke är af Hoffman, eUer 
imiterad efter honom. De förräda en lika egen, som otyglad fantasi. [ ... ]« 
(68) 
»Detta är- pä min heder! «- utropade han, sedan han hämtat sig- »icke 
annat än en Imitation efter Tyskan, eUer, - kanske när allt kommer om-
kring- helt enkelt en Öfversättning. [ . . . ] « (77) 
237 Monika LINDNER, »lntegrationsformen der Intertextualität«, in: Ibid., 121f. 
238 Kjell ESPMARK, Dialoger, Sthlm 1985, 25ff; auch PFISTER (1985), 15. 
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Eine Imitation oder Übersetzung wovon? Betrachtet man Handlungs-
entwicklung, Personenkonstellation und Problemstellung, fällt einem 
ein Text sofort ein: Der goldne Topf. Ljungdorff geht so weit zu be-
haupten, daß »tal om direkt imitation mängenstädes kan vara full befo-
gadt«.239 Die Gemeinsamkeiten der Texte sind vor allem von Morten-
sen herausgearbeitet worden,24° Ergänzungen zu seinen Ergebnissen 
finden sich bei Ljungdorff241 und Melander242. Der Text des Goldnen 
Topfes scheint vor allem in zahlreichen Einzelszenen durch: als Hum-
blom aus der Kirche stürzt, eine alte Frau (die Hexe Ursula) umrennt 
und von ihr verflucht wird; als er auf Djurgärden in dem brennenden 
Baum seine Geliebte erblickt; als Ursula den Liebeszauber im Kungs-
trädgärden vornimmt; als Humblom den Referendar in seinem Labora-
torium aufsucht; als Humblom und die anderen Philister auf dem Ras-
selbacken ein Punschtrinken veranstalten; als Thorleifsson zum Kaiser 
in Cappadocien gekrönt wird und Anselmus auf seinem Rittergut in 
Atlantis lebt. 
Bereits durch diese oberflächliche Analogie der Szenen erhalten die 
Figuren eine zweite, intertextuelle Identität: Der Referendar Protoläus 
Blommelin ist zugleich der Archivarius Lindhorst; seine Nichte Ale-
xandra die schlängelnde, grüne (die Farbe Grün243 fehlte bisher) Ser-
pentina; ihre Rivalin Catharina die ehrbare (>redbarad) Veronika, die 
unbedingt Frau Hofräthin werden will; Ursula Kecks das Apfelweib, 
die Hexe Liese Rauer; die namenlosen, aber omnipräsenten Vorgesetz-
ten im Riddar S:t föran der Conrektor Paulmann; selbst der Kleider-
händler läßt sich im Goldnen Topf finden als der »Unter die Drachen 
gegangen[e]«244 schlechte Bruder des Archivars Lindhorst Beim ersten 
Zusammentreffen hat Humblom gleich den Eindruck, daß die Perücke 
des Kleiderhändlers »bestod af tvänne drakvingar, med länga klor till 
läckar«. (16) Später erfährt man, daß der Kleiderhändler sich beim 
Spuk in der Kirche in der Gestalt des Drachen versteckt hatte. 
239 LJUNGDORFF (1919), 276. 
240 MoRTENSEN (1912), 66-71. 
241 LJUNGDORFF, 276-278. 
242 MELANDER, E. T. A. Hoffmann i Sverige, 206-210. 
243 Bei den Alchimisten die Lösungsfarbe (BIEDERMANN, 133), was Alexandras Funktion 
in der Erzählung entspricht. 
244 E. T. A. HOFFMANN, Fantasiestücke in Callot's Manier. Blätter aus dem Tagebuche 
eines reisenden Enthusiasten (Gesammelte Werke in Einzelausgaben; 1). 2. Aufl. Ber-
lin (Ost)/Weimar 1982, 240. 
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Soweit lassen sich textinterne und intertextuelle Identität problem-
los zur Deckung bringen. Aber gilt dies auch für Humblom/ Anselmus 
und damit für die spätromantische Thematik der Erzählung (»wie las-
sen sich phantastisch-poetische und philiströs-materialistische >Wirk-
lichkeit< miteinander vereinbaren - lassen sie sich überhaupt vereinba-
ren«)? Gilt dies vor allem für die vom Text angebotenen Lösungsvor-
schläge? 
Anselmus hält der Conrektor Paulmann, trotz dessen Tölpelhaftig-
keit, für einen »soliden, jungen Mann« (231) mit Karriereabsichten und 
-aussichten: Zum »geheimen Sekretair« (224) oder gar »Hofrath« (293) 
will Anselmus es schon bringen. Zugleich aber verspürt er in sich »die 
Sehnsucht, welche den Menschen ein anderes höheres Sein verheißt«. 
(244) Der Konflikt zwischen diesen beiden Zielen wird dialektisch 
transzendiert: Anselmus wird auf sein Rittergut in Atlantis entrückt, in 
ein Reich der Poesie - während der Schreiber in seiner Dachstube 
hocken bleibt. Der oszillierende Dialog zwischen dem Reich des Höhe-
ren Seins und der juristisch-alltäglichen Sphäre wird am Schluß been-
det; die dialogische Einheit zerbricht. Der goldne Topf läßt eine 
Lösung des Konflikts nur in der Poesie/Phantasie zu, entrückt eine Lö-
sung aus dem Bereich des >Realen< und in eine märchenhafte Sphäre. 
Der Text rechtfertigt durch sein Ende seinen Untertitel: »Ein Mährehen 
aus der neuen Zeit«.245 Aber ist dies die einzige Antwort? Kann es die 
einzige Antwort sein angesichts eines zerfallenden, korrumpierten 
Staatsapparates? 
Die anagrammatische Beziehung zwischen dem Riddar S:t Jöran 
und dem Goldnen Topf ist so auffällig, daß erst Melander die anagram-
matische Beziehung zwischen dem Riddar S:t Jöran und dem Meister 
Floh bemerkt hat, die »stämmer minst lika bra överens«246. Hier findet 
man das Motiv der beiden konkurrierenden Magier und das der See-
lenwanderung, den Streit um die Pflegetochter, vor allem aber auch 
den starken politisch-satirischen Einschlag, der bekanntlich dazu führ-
te, daß der Meister Floh im April 1822 nur in zensierter Form erschei-
nen durfte. Im Meister Floh findet eine Entrückung des Helden nicht 
mehr statt. Es fehlen eigentlich eine Lösung und ein nachzueifernder 
Held, der >imitabile< sein soll, denn weder Peregrinus Tyß noch George 
245 WüNSCH will den Text deshalb nicht mehr der Phantastik zurechnen (67f). 
246 MELANDER, E. T. A. Hoffmann i Sverige, 210. Für die Parallelen und Analogien zwi-
schen dem Riddar S:t Jöran und dem Meister Flohs. 21off. 
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Pepusch können diesen Anspruch erfüllen. Diesen führt Livijn dafür 
im dritten Prätext, der Legende, ein. 
Das Zentralsymbol in Der goldne Topf ist der Gegenstand gleichen 
Namens, die Mitgift Veronikas, in dem sich das wunderbare Reich 
spiegelt. Seine Funktion als Verheißung und Utopie ~hernimmt im 
Riddar S:t föran die St. Georgs-Legende, die in großer Ausführlichkeit 
auf dreizehn Seiten wiedergegeben wird. Gespiegelt wird nicht länger 
das Reich in Atlantis, sondern die potentielle Antwort eines weiteren 
Textes, der wiederum bereits aufgrund seiner Genrezugehörigkeit als 
extrem intertextuell ausgewiesen ist und auf das >Buch der Bücher< zu-
rückweist: »Det är denna fortsättning pä den heliga historien som är 
helgonlitteraturens väsentliga föremal och innehäll«.247 Das Martyrium 
Jesu liegt auch eindeutig der Schilderung des Martyriums des St. Georg 
zugrunde. Dieser letzte eingeführte Prätext, der sowohl Inter- als auch 
Intratext ist, versieht die anderen und dadurch zugleich sich selbst mit 
einer neuen Codierung. Das dialektische Resultat dieses Dialogs der 
Texte ist dann der Riddar S:t föran, eine- wenn man so will- weitere 
Fortschreibung des Buches. 
Die Wahl einer (katholischen) Legende als utopisches Zentrum des 
Textes war eine bewußte Provokation Livijns, war der Romantik in 
Schweden doch immer von der Alten Schule vorgeworfen worden, ka-
tholisch-gegenreformatorische Sympathien zu hegen. Gegen die Ver-
söhnlichkeit Atterboms in diesen Jahren setzt er also die Konfronta-
tion: wenn er das erste Mal in der schwedischen Literatur der Neuzeit 
eine Legende »med stämningsfull innerlighet« und in einem archaisie-
renden Stil wiedergibt24B. Die im Riddar S:t föran eingeführte Version 
folgt im wesentlichen der berühmten Legenda aurea (eigentlich Vitce 
sanetarum a prcedicatore quodam, 1263-1273), einem der beliebtesten 
Volksbücher des Mittelalters, das ab der ersten Hälfte des 14. Jh. auch 
in schwedischen Übersetzungen vorlag.249 Die Legende besteht aus 
24 7 Jacobus de VoRAGINE, Helgonlegender. Valda stycken ur Legenda aurea, übers. u. 
eingel. v. Johannes GABRIELSSON, n.l. 1981, 5 [aus der Einleitung von GABRIELSSON]. 
Zahlreiche der Martyrien St. Georgs in der von LIVIJN wiedergegebenen Version gehen 
eindeutig auf biblische Vorbilder zurück: Die Szene mit dem brennenden Kalkofen findet 
sich auch in Daniel3, wo drei Juden für ihre Aufsässigkeit von Nebukadnezar dort hin-
eingeworfen werden. Über die Wiedererweckung des jungen Mannes von den Toten, vor-
genommen vom Apostel Paulus, liest man in den Apostelgeschichten toff. 
248 MORTENSEN, Clas Livijn, 323. 
249 VORAGINE, 11. 
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zwei kaum miteinander verbundenen Teilen: 1) der bekannteren, fast 
märchenhaften Geschichte vom Drachentöter; und 2) den Leiden des 
Megalomartyrs Georg. Der zweite Teil ist der ältere; der Drachenstreit 
kam erst ab dem 12. Jh. hinzu.25o Dafür hat diese Bekehrungsgeschichte 
weit mehr literarisches Interesse erregt, denn sowohl die Bearbeitungen 
des Stoffes durch Frans Michael Franzen (1772-1847)251 und Atter-
bom252 als auch durch Verner von Heidenstam (1859-1940)253 konzen-
trieren sich ausschließlich auf den ersten Teil. Im Riddar S:t Jöran hin-
gegen nimmt der Drachenstreit gerade vier Seiten ein, während sich 
der sonst ignorierte zweite Teil über neun Seiten erstreckt. Es steht 
also, wie dies bei Livijn zu erwarten war, der Konflikt St. Georgs mit 
seinem Vorgesetzten, dem Kaiser Diokletian, im Vordergrund. Der in 
der Schlacht und beim Drachenkampf mutige St. Georg wird selbst als 
vorbildhafter (Feudal-)Herr vorgeführt. Diokletian hingegen ist ein Ty-
rann, der von St. Georg verlangt, seinem Gott abzuschwören, und der 
völlig willkürliche, ungerechte Urteile fällt. Im Konflikt zwischen den 
Ansprüchen der ihm vorgesetzten weltlichen Macht und seinen per-
sönlichen religiös-ethischen Überzeugungen steht St. Georg zu den 
letzteren und erleidet den Märtyrertod in Gewißheit eines Danach. 
Die Verknüpfung dieses dritten Prätextes mit den Geschehnissen 
im Riddar S:t föran ist oberflächlich weit direkter als bei den beiden 
ersten, da die Figuren sich bereits durch die phantastische Vorstellung 
der Seelenwanderung eine Identität teilen.254 Diese Annahme liegt 
zwar der ganzen Handlung zugrunde, wird aber - ganz im Sinne Todo-
rovs- nie explizit bestätigt oder negiert. Ihre vom Referendar vorgetra-
gene Legitimation fügt sich in das idealistisch-christliche Argumenta-
tionsmuster ein: 
Genomlöpa icke verldskropparna sina banor; hvarföre skulle dä icke äf-
ven vi genomlöpa vära? Men när dessa tyngas af Materien, ock mä hända 
250 Johnny RoosvAL, Nya Sankt Göran studier, Sthlm 1924, 41. 
251 Frans Michael FRANZEN, »St. Göran« (1795), in: Frans Michael Franzens Äbodikt-
ning, ausgewählt u. eingeleitet v. Karin Allardt EKELUND (Skrifter utgivna av Svenska lit-
teratursällskapet i Finland; 431), Helsingfors 1969, 108. 
252 Per Daniel Amadeus ArrERBOM, »Riddar Sanct Jöran«, in: Poetisk kaiender för är 
1816, Uppsala 1815, 7f. 
253 Vemer von HEIDENSTAM, »Sankt Göran och Draken«, in: Ders., Sankt Göran och 
draken. Berättelser, Sthlm 1900. In der Auflage von 1929 auf den Seiten 11-48. 
254 Auch ein erzählerischer Trick, der bereits in Der goldne Topf und im Meister Floh 
die intratextuelle poetische Mythe mit der Gegenwartshandlung zusammenband. 
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slutligen kastas af den i förgängelsens sköte, dä höja vi oss derernot upp-
ät, mot det eviga ljuset, i samma män, som vi kunna losgöra den lefvande 
anden, frän bojorna ur den jord, hvarpä han sattes, och hvilken oupphör-
ligt sträfvar emot döden. Men vär död är ingen död. Den är endast ett 
vattuprof, pä det att uppenbaras mä, när anden förmär att bära de bröl-
lopskläder, deruti den skall en gang framträda för ljuset. Eja! För ljuset! 
(88) 
Die ontologische wird mit der intertextuellen Identitätstindung ver-
knüpft, wie überhaupt die verschiedenen intertextuellen Identitäten 
das Identitätsproblem zunächst nur perspektivieren, indem verschiede-
ne Lösungen benannt werden. Denn Livijn ging es nicht um eine 
schlichte Nachahmung, sondern um eine augenzwinkernde2ss Zusatz-
codierung des Textes, eine Aufforderung an die Lesenden: Lest diesen 
Text a) als phantastischen Text und b) vor der Folie der Prätexte und 
achtet auf die Unterschiede! Ljungdorff und Mortensen als traditionelle 
Einflußforscher suchten nach Gemeinsamkeiten der Prätexte mit dem 
Riddar S:t föran, während das Konzept einer intertextuellen Bezie-
hung die Aufmerksamkeit auf den Dialog der Texte richtet, der erst 
durch ihre Differenz entsteht.256 Notwendig ist eine >relationale< bzw. 
> palimpsestuöse< Lektüre. 2s1 
So drängt sich die Frage auf, ob und wie diese verschiedenen Iden-
titäten zur Deckung zu bringen sind. In den allermeisten Fällen ist dies 
kein Problem, wie die Übersicht auf der nächsten Seite erkennen läßt. 
Problematisch ist- wie zu vermuten war - lediglich die intertextuelle 
Identitätstindung Humbloms, wobei das Hinzutreten der zweiten Iden-
tität eindeutig eine Radikalisierung, zugleich aber auch Konkretisie-
rung des an ihn gestellten Anspruchs bedeutet. Die Texte der beiden 
hohen Juristen Hoffmann und Livijn thematisieren zwar die zeittypi-
sche Kluft zwischen Idealismus/Materialismus, poetischer/bürgerli-
cher, eigentlicherfuneigentlicher Existenz etc., aber der für Anselmus/ 
255 S. zu dem ironischen Charakter des Imitationsvorwurfes: »Allmän kungörelse! /Till 
underrättelse för dem, som som [sie] med nöje och omhugsadt upptäcka att hvarje litte-
rair product, deras egna öfversättningar undantagne, äro hämtade ur frän främmande käl-
lor, Iänder, att denna Roman, i det hela tagit icke är annat, än en imitation af den mindre 
upplyste Tyske Författaren Hofimans ofulländade Roman: der Kater Murr. /Utgifvaren.« 
(Clas LIVIJN, Ponto eller en hunds meningar och hans Herres lefverne (Efterlemnade 
handskrifter; 3).) 
256 MORTENSEN weist immerhin auf diese hin, wenn er schreibt: »Livijn har dock med 
stor själfständighet begagnat sig af dessa län« (1912, 322), auch wenn die Leih-Metapher 
MoRTENSENS traditionellen Einflußforschungsansatz verrät. 
257 ÜENEITE, 533· 
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Peregrinus/St. Georg aufgezeigte Weg aus diesem Dilemma ist unter-
schiedlich. Der erste Text löst das Problem durch poetische Entrük-
kung, wodurch die zentrale Frage, ob es sich lohnt, sich für transzen-
dente ethische Werte bereits im Hier und Jetzt aufzuopfern, unbeant-
wortet bleibt. Im zweiten Text klingt bereits deutliche Resignation an: 
der >Held< Peregrinus Tyß, ein ganz erdverbundener Mann ohne Ambi-
tionen, entpuppt sich zwar als Wiedergeburt König Sekakis', heiratet 
aber die Buchbindertochter und nicht etwa die Prinzessin. Ganz an-
ders im dritten hinzutretenden Prätext: Unzähligen Martern im Erden-
leben steht religiöse Seligkeit nach dem Tode entgegen. Kein Wunder, 
daß St. Georg dem Anti-Helden Humblom reichlich »löjlig« (178) vor-
kommt. Nein, Humblom bleibt lieber Humblom und verzichtet gerne 
darauf, mehr als eine handfeste, unveränderliche Identität zu haben. 
Die intertextuellen Identitäten im Riddar S:t föran: 
Riddar Legende Der goldne Topf Meister Floh Meister Floh Mythe 
S:tföran 
Alexandra Kaiserin Alexandra Serpentina Dörte Elverdink Prinzessin Gamaheh 
Anastasius Märtyrer im Gefolge Bruder Anton v. 
Blommelin S:t Jörans Lindhorsts Leeuwenhoeck 
Protoläus Märtyrer im Gefolge Archivarius Johann v. 
Blommelin S:t JöranshTrollkarl< Lindhorst Swammerdamm 
Catharina Veronika Röschen 
Margaretha Prinzessin Alina Königin v. Golkonda 
Ursula Liese Rauer, 
Apfelweib 
Vorgesetzte Kaiser Diokletian Conrektor Geheimer Hofrat 
Paulmann Knarrpanti 
Humblom Heerbrand Peregrinus Tyß König Sekakis 
oder St Georg? oder oder oder 
Ihorleifsson Anse/mus George Pepusch Distel Zeherit 
Stockholm Libyen Dresden Frankfurt 
Stock Goldener Topf Tsilmenaja oder 
Tilsemoht 
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» [ .. T]y kan Farbror tro, att jag tyckte att jag kunde förvandla mig, men 
det bedyrar jag för Farbrar att jag alldrig gör, när jag är vaken, efter som 
jag är en ganska hederlig karl och ännu icke kommen särdeles fram i 
verlden. « (72) 
Humblom ist mit seiner vermeintlichen >Identität< vollauf zufrieden. 
Seine Fremdbestimmung (Humblom handelt als >moderner< Mensch 
nie selbst, ist nie Subjekt, sondern immer Objekt, wird beständig von 
den beiden Magiern manipuliert) ist Ausdruck dieser existentiellen 
Selbstbeschränkung. Vielleicht wird er ja eines Tages trotzdem ein Re-
gistrator Heerbrand oder sogar - Gipfel der Träume - ein Peregrinus 
Tyß! 
Die Prätexte Hoffmanns werfen vor dem Hintergrund der Gesell-
schaft, wie sie im Riddar S:t föran geschildert wird, ein Dilemma auf 
und schildern zwei Lösungsmöglichkeiten, eine >poetische< und eine 
resignativ->realistische< vor dem Hintergrund der Demagogenverfol-
gung. Die Legende präzisiert die Fragestellung und gibt eine Antwort: 
Nicht durch Transzendierung wie im Goldnen Topf, nicht durch Liebe 
wie im Meister Floh läßt sich der romantische Konflikt zwischen Irdi-
schem und Transzendentem aufheben, sondern allein durch den auf-
opferungsvollen Kampf um die Ideale der Gerechtigkeit. 
Beschränkt man sich - wie bisher geschehen - allein auf die Hand-
lungsentwicklung und die anagrammtische Intertextualität des Textes, 
so scheint der Riddar S:t föran von geradezu metaphysischer Ernsthaf-
tigkeit und Eindeutigkeit zu sein. Sein Versprechen, eine Geschichte 
mit Sinn und Bedeutung zu erzählen, löst er jedoch nicht ein. Stattdes-
sen werden die Lesenden in einen Malstrom aus permanenten vergebli-
chen Sinnkonstruktionen gerissen, in dem das Versprechen von Sinn 
und Bedeutung einzig die Funktion zu erfüllen scheint, eben diese als 
abwesend zu markieren und die Lesenden zu narren. 
Schon der Titel des Romans muß hellhörig machen. Denn dem 
ernsthaft-eindeutigen St. Georg folgt der spielerische Untertitel >ein 
Quodlibet< (ursprünglich lautete der Untertitel in Ms 4b noch »En 
Saga«). >Quodlibet< war, wie gesehen, im Zeitalter des Nordischen 
Idealismus einer jener Termini, mit denen man experimentierte, um die 
das spezifisch Phantastische ignorierende Sammelbezeichnung >even-
tyr< bzw. >Saga< zu ersetzen.2ss In der Musik bezeichnet der Terminus 
258 So findet sich z.B. in ANDERSENS Handschriften ein Entwurf zu einem Dramatisk 
Quodlibet (ca. 1836): »Spegelset paa Volden. En Deel Spadserende. Spegelset blander 
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eine scherzhafte Verknüpfung verschiedener Melodien zu einem mehr-
stimmigen Tonsatz.259 Das >Was (Euch) beliebt< oder >Wie es Euch ge-
fällt< steht jedenfalls in scharfem Kontrast zu dem Anspruch, St. Georg 
nachzueifern. 
Die Wahl des Untertitels >Quodlibet< wird im Vorwort explizit 
damit begründet, daß man den Text keinen Roman nennen könne, da 
die Geschehnisse sich tatsächlich zugetragen haben,260 aber zugleich 
auch die Bezeichnung >Wahre Geschichte< nicht zutreffe. Man habe da-
her die Bezeichnung >Quodlibet< gewählt, um den Lesenden die Mög-
lichkeit zu geben, »att henföra den [=diese Schrift] hvart de behaga«. 
(13) Anschließend werden den Lesenden noch zwei- unmögliche- Al-
ternativen angeboten: Man könne den Text ja mit der Alten Schule an-
sehen »för en efterbörd, eUer med nya för en andeflistring, frän den i 
förordet till Spaderdame omnämnda vacanta Skrubben pä Danviken«. 
(13) Beide ironische Deutungsmöglichkeiten werden später wieder auf-
gegriffen: die erste bei dem Hinweis auf Der goldne Topf bzw. Meister 
Floh als strukturbildende Folie, die zweite bei den zahlreichen in der 
>schwarzen< Figurenrede vorgebrachten Charakterisierungen des Ro-
mans als »denna troll- eller därhusroman« (173), »denna trolldans« 
(156). 
Schon in diesem Vorwort wird deutlich, wie Livijn arbeitet: Deu-
tungsmöglichkeiten werden offeriert, aber sofort wieder zerstört, ohne 
daß die Lesenden eine Chance haben, eine Bedeutungszuweisung ab-
schließend vorzunehmen. Am häufigsten geschieht dies durch nach-
trägliche lronisierung, die mitunter an Travestie grenzt. So folgt der 
existentiell-ernsthaften St. Georg-Legende bald eine schon grotesk zu 
nennende Referenz auf einen weiteren Heiligen: Ursula will eine Gans 
sig mellem disse uden at kunne sees, da ingen af hinne ere Srzmdagsb0rn.« (In: KB Kbh 
Palsbos Saml. Aa., Sp. 6. Veröffentlicht als: Hans Christian ANDERSEN, Brev til en Ung-
domsven och Dramatisk Qvodlibet: Spl'Jgelset paa Volden, Einleitung, Anmerkungen u. 
Kommentar v. Helge ToPS0E-}ENSEN, Kbh 1951. Hier auch zur Herkunft des Terminus bei 
ANDERSEN.) Der Begriff steht auch über einem Gedicht in dem Gedichtzyklus Frithiof 
och Ingeborg, eller Midsommarshelgen, den LrVIJNS Zeitgenosse DAHLGREN schrieb und 
in dem es ebenfalls spukt. (Carl Fredrik DAHLGREN, Samlede Arbeten; 2, Sthlm 1847, 
215-220.) 
259 GENETTE definiert das Quodlibet als »eine synthetische Kontamination, die darin be-
steht, zwei heterogene Motive zu einem improvisierten Kontrapunkt zu verschränken.« 
(GENETTE, 520.) 
260 In den zwanziger Jahres des 19. Jh. war in Schweden also noch ein Romanbegriff ge-
bräuchlich, der weit entfernt vom realistischen ist und seine mittelalterliche Herkunft 
nicht verleugnen kann. 
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auf einem Spieß braten, doch sobald diese warm geworden ist, fliegt sie 
davon. Die Erklärung: Der Spieß gehörte einst dem heiligen Julian. 
(116) Dieser Strategie bedient sich der Text mit Vorliebe dann, wenn 
die Lesenden gerade mit Mühe >Unmögliches< geschluckt haben wie 
die Relevanz einer mittelalterlichen Legende oder das Magische. Beide 
eingeführten magischen Gegenstände werden im Verlauf der Handlung 
solchermaßen wieder dekonstruiert. Die so häufig bewährte Perücke 
ist, so erzählt sie schließlich selbst, nichts weiter als eine alte franzö-
sische Amtsperücke. (213f) Hier ist das Phantastische wahrhaftig alltäg-
lich geworden. Das >Svartkonstboken< wird verbrannt und enthüllt 
ganz unmagische Seiten: 
Referendarien uppbränner derefter Svartkonstboken. - [ ... ] De besyn-
nerliga händelser som dervid tilldraga sig. Än är svartkonstboken Leo-
polds försök i vitterheten att ungt folk enfaldeligen förehälla; beskrifning 
pä den ande, som dä lämnar den - än äter Knigges umgänge med men-
niskor, äter gär en ande bort. För hvarje ande som flyr ur den blifver det 
en ny bok. (274) 
Der potentere Krückstock bleibt zwar als magisches Requisit erhalten, 
entgeht aber auch nicht der Ironisierung. Schon die Begründung seiner 
Zauberkraft (der linke Eckzahn St. Georgs und die sieben Schnurrbart-
haare des weisen Salomon) entbehrt nicht der Komik. Ausgesprochen 
burlesk ist die Schilderung seiner Entstehung: Albrecht von Mecklen-
burg hatte einen Holzkopf verfertigt, der sich durch seine . magischen 
Künste im Vatikan bei theologischen Disputen hervortat. Thomas von 
Aquin sann auf Gegenmaßnahmen: 
Vid lediga stunder hade äter denne fromme kyrkofader förfärdigat, med 
iagttagende af nödig astrologisk beräkning, en krycka af en särdeles kraft, 
och, till skydd mot allt trolleri, deruti inneslutet ett stycke af Riddar Sanct 
Jörans venstra Hundtand. Men dä han nu blef sä besnärd af Träd-leda-
motens Cesare Camestres Festino Baroco, att han ej kunde · annorledes 
reda sig, grep han till kryckan och gaf med den sin motständare ett sä 
väldigt slag i hufvudet att det sprack, hvarpä all klyftighet försvann och 
den Helige Disputatom gick segrande ur striden. (40) 
Immer wieder werden die verschiedenen Referenzsysteme gebrochen, 
indem sie schlagartig zueinander in Beziehung gesetzt werden. So er-
scheint der Diskurs des idealistischen Referendars streckenweise als 
Spiegelbild, wenn nicht gar als Travestie des auf Weltbeherrschung aus-
gerichteten Rationalismus der Industrialisierung (man lebt ja bereits in 
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»machinernas tidehvarf« (155)). Nicht von ungefähr trifft man immer 
wieder auf Maschinen, deren Funktion sich auf das Ideelle, nicht das 
Materielle erstrecken soll: Der >Aufgeklärte< will eine Denkmaschine 
für seinen Gönner, der keine originellen Gedanken (mehr?) produzie-
ren kann, sowie eine Traummaschine für sich selbst, und mittels einer 
>Elektrizitätsmaschine< verschafft der Referendar Humblom Einblick in 
das Zimmer seines Bruders. Die Funktionsbeschreibung dieser Maschi-
ne illustriert deutlich die idealistische Travestie des mechanistischen 
Apparats: Humblom 
säg sig omkring, dä han fann hela rummet uppfyldt af smä ljusblä varel-
ser, hvilke, like svärmande bin, surrade omkring hvarandra pä hvita 
vingar. [ .. H]an upptäckte slutligen, att frän Electricitets-machinen, som 
hölls af Referendaden i ständig rörelse, utgingo strälar, hvarpä redo smä 
svarta och med läderförskinn försedde Gubbar, som med sina piekor och 
hackor och kofötter undanröjde murbruk och tegel, samt, dä de ej skyn-
dade sig, alfvarligen derföre näpstes af de blä fjärilarna i mennisko-skep-
nad. (52) 
Zwei analoge Systeme, angeordnet wie Bild und Spiegelbild oder pla-
tonische Idee und Schatten, zerstören sich durch ihr Zusammentreffen 
gegenseitig in ihrer Ernsthaftigkeit. Welche Lesenden können nach die-
ser Szene noch die >richtigen< Maschinen ernst nehmen- und welche 
Lesenden den Idealismus als Gegenpol eines Materialismus? 
Die nachfolgenden satirischen Brechungen betreffen auffallend 
häufig die phantastische Dimension, so z.B. wenn die Feuererschei-
nung in der Eiche kommentiert wird mit: »Slutligen hade elden hunnit 
att genomspela första Afdelningen af Haydns Skapelse.« (22) Man mag 
dies noch als ironische Distanzierung abtun. Eine völlige Kehrtwen-
dung ist allerdings in den folgenden zwei Beispielen zu beobachten. 
Nachdem der Referendar die oben zitierte Entstehung des Krückstocks 
erzählt hat, fragt Humblom, was aus dem sprechenden Holzkopf ge-
worden sei, und erhält zur Antwort: »Det är en nu mera af sig kommen 
Kejsare i Logiken, som min Herre troligtvis hört omtalas vid Acade-
mien. « (40) An anderer Stelle doziert der Kleiderhändler über die 
uralten volkskundlich-magischen Wurzeln der Gestaltwandlung (der er 
sich im Verlauf der Erzählung bedient hat), um unvermittelt all die 
Elstern zu kommentieren, die er auf dem letzten Reichstag sah: 
Flina ej ät det, min Jungfru lilla! Hon tror väl att jag ljuger. Men stod jag 
ej sjelf pä Riddarhustorget, samma dag Riksdagen afblästes och säg ett 
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väsende af skator som skrattade och skreko värre, än när det skall blifva 
kalas pä en Bondprestgärd; och hvar och en af dem, hade sitt stycke, 
hvarmed de satte af till sina Län. (57f) 
Die >Eigentlichkeit< des phantastischen Geschehens wird in Frage ge-
stellt, ohne daß die Lesenden durch den abrupten Übergang die 
Chance erhalten, sich zwischen den Codes zu entscheiden. Dies ist ein 
Spezialfall todorovscher Ambiguität, die hier entgrenzt wird: Nicht 
länger ist die Frage, ob ein Ereignis übernatürlich oder seltsam ist, nun 
dreht es sich allein darum, ob es übernatürlich oder tropisch zu deuten 
ist. 
Während sich der Text solchermaßen deutlicher als der todorov-
sche Standardtyp vom realistischen Diskurs absetzt und seine Autore-
ferentialität betont, läßt er gleichzeitig die spezifische moderne Zeit-
struktur dieser Art von Phantastik erkennen. Gewißheit könnten die 
Lesenden immer nur im Augenblick gewinnen, doch durch den epi-
schen Verlauf des Erzählens werden sie immer wieder gezwungen, das 
Gelesene hastig in ein oxymoronhaftes Ganzes zu pressen und in der 
Lektüre fortzufahren. Nicht einmal eine winzige Pause gönnt der Text 
seinen Lesenden - keine einzige Kapitelüberschrift, um Atem zu holen 
und außerhalb des Textes seine Orientierung wiederzugewinnen. 
Dieser Grundzug des Riddar S:t Jöran läßt sich vortrefflich durch 
Humbloms Vision im Park illustrieren. Denn diese Vision läßt sich nur 
stakkatohaft bestimmen und verliert im epischen Fortschreiten ihre 
Umrisse: »Det var Prinsessan: det var den vackra Catharine: det var 
bägge: det var ingendera.« (22) Man beachte, wie a) die Gleichsetzung 
der Codes durch den Doppelpunkt betont wird und wie b) die Ent-
wicklung bei zwei Einzelidentitäten beginnt und schließlich in einer 
schwebenden Leere endet, in einem Zustand der Entropie261. 
Entropie ist das Schlüsselwort für jede Annäherung an den Riddar 
S:t föran. Denn das Ziel des Textes ist es, jede Identität, Gewißheit 
oder Aussage in einen Zustand der Entropie zu überführen. Dieses En-
tropiestreben äußert sich auf verschiedenen Ebenen: der narrativen, 
der intertextuellen und der semiotischen. 
261 Dieses Streben nach einem entropischen Zustand ist von SVENSEN in Anlehnung an 
Rosemary }ACKSON als wichtigste Bewegung des Phantastischen bezeichnet worden. 
(SVENSEN (1991), 390ff.) 
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Narrativ führt z.B. die Identitätssuche Rumbioms nach dem Ver-
zehr des magischen Blutpfannkuchens zu einem entropischen Zu-
stand: 
Dock var Catharina nu mera icke enda föremalet för hans brinnande 
tankar och önskningar. Den främmande karlen delade dem med henne 
till den grad, att Auscultantens varelse tycktes vilja helt och hallet upp-
lösa sig i dessa bägge poler, som ater förlorade hela sin polaritet i hans 
hjerta. (146- H.: S.M.S.) 
Das Eintreten des Phantastischen zerstört die vorhandenen Strukturen, 
weil es deren konstituierende binäre Oppositionen zerstört, seien dies 
nun die Oppositionen der Personenkonstellation (»Det var Prinsessan: 
det var den vackra Catharine«) oder sexuelle wie bei Rumbioms plötz-
lich aufflammender Liebe zu sowohl Catharina wie dem Lieutenant. 
In intertextueller Hinsicht läßt sich durchaus von einer intertextu-
eilen Entropie sprechen. Schon die anagrammatischen Beziehungen 
des Textes tragen durch ihre Vielzahl zur Verwirrung bei, weil der >ei-
gentliche<, Livijnsche Text hinter ihnen fast verschwindet. Diese Ent-
wicklung wird zudem durch die ausgeprägten kontaminatorischen Be-
ziehungen des Textes unterstützt. Die Bibel, Werke von Shakespeare, 
Bellman und Kellgren werden zitiert, Texte von Anders Lindeberg 
(s.o.) und Atterboms »skrufvade och tvungna spräk« 262 in Lycksalig-
hetens ö ( 1071) werden durchaus witzig parodiert. Dies geschieht je-
doch in einem Maß, das den Text als eine Collage verschiedener Zitate 
erscheinen läßt, hinter denen man oft vergeblich den >eigentlichen< 
Text des Romans sucht. Dies ist keine neue Erscheinung bei Livijn: So 
hat Fischer bereits in bezug auf Spader Dame Livijns Schreiben als 
>parasitär< bestimmt: 
Livijns spräk innehäller knappast ett enda element som inte är länat eller 
rövat eller som ger sken av att vara det. Det finns ingen röst i hans text 
mot vilken det är möjligt att stämma av parodi- och pastischdragen. Den 
parasitära strategin har drivits sä längt att den inte längre pä nägot enkelt 
sätt kan definieras som parasitär. Denna strategi understryker hela dis-
kursens teckenkaraktär; vi komm er att röra oss med en text där varje en-
skilt ord, fras ellerbild demonstrerar sin semiska karaktär. 
262 LIVIJN an Per Axel NYSTRÖM, 10. Januar 1825, in: KB Sthlm. ATIERBOMS Sprache war 
LIVIJN schon lange ein Dorn im Auge gewesen: In einem Brief an HAMMARSKÖLD vom 25. 
Juli 1817 bemerkt er: »Atterboms terminologi [är] uppskrufvad platthet.« (Zit. nach: WIR-
SEN, 71.) 
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Tatsächlich ist die intertextuelle Entropie des Textes, hinter der die re-
ferentielle >Geschichte< verschwindet, nur ein Sonderfall der semioti-
schen, signifikantarischen Entropie des Textes. Diese Entropie ist die 
Antwort auf das romantische Dilemma, daß Signifikant und Signifikat 
ihre originäre Einheit verloren haben263. Noch in der Bibel und den Le-
genden (als Sach-, d.h. religiöse Glaubenstexte) ist die Beziehung zwi-
schen Text und Konkretisation idealiter eindeutig, was auch im Riddar 
S:t föran unterstrichen wird: »ty Edra ord skola vara, ja, ja och nej, 
nej«. (35) Im religiösen Zusammenhang sind Denken, Sprechen, Han-
deln eins, sind Signifikat und Signifikant eine unauflösbare Einheit -
ein Abbild der originären göttlichen Einheit, wie der Referendar aus-
legt: 
»Det torde icke vara Herr Notarien obekannt, att Guds Tanke är tillika 
Guds skapande Kraft, och att denna Tanke tillika är, för att tala efter 
menniskobruk, Guds Syn. Hvad Gud tänker, det ser Harr; hvad Gud ser, 
det skapar Harr, och hvad Harr skapar, är lefvande, ty lif är viikor för ska-
pelsen. [ ... ]« (49) 
Das Brot des Abendmahls ist der Leib Christi; eine metonymische oder 
metaphorische Deutung (=Ersetzung) ist religiösem Denken ursprüng-
lich fremd. Wort und Handlung sind eins, andernfalls halten einen die 
nicht in die Tat umgesetzten Worte an der Paradiespforte auf (154) -
eine fürchterliche Drohung angesichts der puren Geschwätzigkeit der 
zeitgenössischen Gesellschaft, in der man durchweg auf eine Opposi-
tion von Wort und Handlung trifft, nicht nur, wenn gelogen und betro-
gen wird. 
263 Auch ScHOLANDER thematisiert in seinem spätromantischen und phantastischen Ro-
man Sune Hardssons äfventyr (1881 erschienen) den Verlust dieser originären religiösen 
Einheit und schildert den Versuch Sune Härdssons, die »konungsspräket« (151), »det 
heliga spräket« (153), »vishetens uralfabet« (108), in der z.B. Wunsch und Wunscherfül-
lung noch eins sind, für sich im Orient zu erringen. Der Orient ist in diesem Roman ein 
weiteres Mal der Quell der Menschheit und die Wiege der Zivilisation, zudem ein fiktiver 
Ort, der sich wegen der Forschungserkenntnisse bezüglich der indogermanischen Ur-
Sprache Sanskrit, deren Zusammenhänge mit den europäischen indogermanischen Spra-
chen von William }oNES (1786), Rasmus RAsK (1814), Pranz BoPP (1816) und Jacob 
GRIMM (1822) erkannt worden waren, für Sunes Aufgabe anbietet. Sune scheitert jedoch 
in seinem übermenschlichen Streben, sich die magische Sprache anzueignen und »den 
sanna, lyckobringande förädling« (134) zustandezubringen. An die Stelle der Beherr-
schung der Sprache treten schließlich die Liebe und das häusliche Glück, während das 
Wissen als Bürde geschildert wird - ein überraschendes Ende, das aber vom Erzähler kei-
neswegs ironisiert wird. 
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Angesichts dieses Befundes finden sich im Riddar S:t Jöran zwei 
Lösungsvorschläge, welche die Janushaftigkeit der Werke Livijns als 
aufklärerisch und romantisch zugleich widerspieg~ln: 
1) Oberflächlich zunächst der Aufruf, St. Georg nachzueifern und 
Wort und Handlung wieder miteinander zu vereinen. Man sollte je-
doch nicht übersehen, daß auch dies die Antwort eines Textes (näm-
lich der Legende) ist, die somit dem Verdacht unterliegen muß, in ei-
nem regressus ad infinitumHandlungnur durch weitere Worte zu sub-
stituieren. 
2) Gleichzeitig jedoch wird im Phantastischen eine andere Lösung ar-
tikuliert, nämlich die Beziehung des Signifikanten zum (auch transzen-
denten) Signifikat aufzulösen, um so zumindest eine gewisse Ehrlich-
keit zu retten, wie Livijn in seinem bereits zitierten Brief schrieb: »Om 
man ej kan rädda mera, mäste man söka rädda rätten till tvivflan «. 
Diese >Signifikantisierung<, die von der Forschung weitgehend fehl-
gedeutet wurde, ist dem Text auf vielfältige Weise eingeschrieben. 
Wenn z.B. Wieselgren als Kritikpunkt anmerkt, daß die Allegorien bei 
den Beschwörungen zwar »sinnrika«, aber »ytterligt svärgenomskäd-
liga« seien264, dann geht sie von der Notwendigkeit eines rational 
>nutzbaren< Signifikats aus, das also in festumrissener Beziehung zum 
Signifikanten steht, selbst angesichts enormer Zuordnungsschwierig-
keiten - den gleichen übrigens, denen schon Mortensen weitgehend 
ratlos gegenüberstand. Die Möglichkeit, daß es sich letzten Endes um 
semiotisch nicht weiter aufschlüsselbare Bilder, rein sinnliche >images< 
des Augenblicks handelt oder zumindest auch handelt, die gar nicht 
über sich hinausweisen wollen, wird von ihr nicht reflektiert. 
Die Signifikantisierung zeigt sich z.B. in der Humblomschen Suche 
nach einer Identität (semiotisch sein Signifikat). Durch die Einwirkung 
des Phantastischen verliert er vorübergehend seine Identität angesichts 
einer Vielfalt von Möglichkeiten. In der Schlußszene, wo Humblom 
endlich vom Referendar den Spiegel vorgehalten bekommt, erhält er 
zwar wieder eine Identität, aber welch eine: Sein Spiegelbild (Gereons 
Ochse) evoziert ein letztes Mal die aufldärerisch-romantische Janushaf-
tigkeit der Erzählung, ist ein Ochse doch zum einen domestiziert-ange-
paßt (was Humblom als Beamter in speist) und zum anderen kastriert 
und dadurch seiner ursprünglichen Identität beraubt. In jedem Fall 
264 A.-M. WIESELGREN, 81. 
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unterscheiden sich Gespiegeltes und Spiegelbild, wobei das Spiegelbild 
den wahren Humblom enthüllt, nicht zuletzt auf der Figurenebene: 
Nicht Humblom, sondern sein >Spiegelbild< Thorleifsson ist der wahre 
St. Georg. Dieser \Vahrheit des Spiegelbildes entspricht die Ursprüng-
lichkeit der Signifikanten, denn auch diese leiten sich nicht länger von 
einem Signifikat ab. Das Humblomsche Suchen nach einer Identität, 
dieser Handlungsmotor des Romans, endet so mit einer signifikantori-
schen, entfremdeten >Identität<. 
Auch wo während des Erzählens eine (phantastische) >Identität< 
entsteht wie vermeintlich bei den drei Herren namens Röökman, 
Rööklund und Röökström, die aus den Räuchermännchen entstanden 
sind, ist diese rein signifikantarisch bestimmt, denn sowohl die Räu-
chermännchen wie die drei Herren können im Schwedischen als >rök-
gubbar< bezeichnet werden.265 
Der Text beschränkt sich auf die Seite des Signifikanten; an die 
Stelle der Zuordnung zu einem Signifikat tritt das >Schweben< der Sig-
nifikanten, die nur gegenseitig auf sich verweisen, ohne ein sinnstiften-
des Zentrum zu markieren266- eine Beobachtung, die bereits Morten-
sen machte: »Pä grund af detta maner, när man aldrig till bottnen. 
Liksom i ett spegelkabinett ätergifves samma bild i tusentals olika pris-
mor.«267 
Im Riddar S:t ]öran wird der Signifikant zum >Originären<, immer 
schon Dagewesenen und unablässig Daseienden - und dies geschieht 
am plakativsten durch den Einsatz des Phantastischen. Bellemin-Noel 
hat die These vorgebracht, daß es einer der wichtigsten Züge des Phan-
tastischen sei, keine sinnvolle Signifikation mehr aufzuweisen26B, und 
Jackson resümiert: »The fantastic, then, pushes towards an area of 
non-signification. «269 Sie skizziert zwei Möglichkeiten für diese Bewe-
gung: 
265 Eine solche >modernistische< Phantastik, die ihre Differenz aus Buchstäblichkeit 
speist und dadurch auf jede extrareferentielle Legitimation wie Magie etc. verzichten 
kann, ist ansonsten eher ein Wesenszug der Phantastik des 20. Jh. Man siehe auch Kap. 
5.3 U. JeiRGENSEN (1988), 31-52. 
266 Riddar S:t föran ist in dieser Hinsicht ein typisch romantischer Text, wie ihn ENG-
DAHL beschrieben hat: »Bättre än att tala om den romantiska textens >mängtydighet< vore 
att säga att den i sin radikala form arbetar utan fixa meningsplan.« {ENGDAHL, 265.) 
267 MORTENSEN (1912), 48. [H.: S.M.S.] 
268 Nach JACKSON, 38. 
269 Ibid., 41. 
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It does this either by attempting to articulate >the unnameable< [ ... ], at-
tempting to visualize the unseen, or by establishing a disjunction of word 
and meaning through a play upon >thingless names<. In both cases, the 
gap between signifier and signified dramatizes the impossibility of arriv-
ing at definitive meaning, or absolute reality.z7o 
Riddar S:t jöran bewegt sich unzweifelhaft in Richtung der »area of 
non-signification« als utopischer, kritischer Raum, der nicht der gegen-
wärtigen >Wirklichkeit< verpflichtet ist. Aber wie ist dieser Raum dann 
beschaffen? Hierüber gibt die metapoetische Figurenrede Auskunft, die 
einen prominenten Platz im Roman einnimmt. Denn besonders die 
>schwarze Seite< fühlt sich vom Autor ungerecht behandelt, da er sie 
>tanzen< ließe und alles daran setze, sie lächerlich zu machen. Nach 
den ersten 6g Seiten erklären die Figuren, sich in Zukunft wehren zu 
wollen: 
» [ .. R]äckom hvarandra händen uppä, att gripa till vapen - jag ser att 
min Herres Studentvärja stär ännu der borta i vrän, och min borgare-
muskött kan jag snart fä hit- och bildom, ja bildom! en skyddsmur för 
vär frihet, hvilken ingen Författares väldsmagt mä nederbryta: räckom 
hvarandra handen uppä, att recensentens bläck och hökarens smör mä 
träffa ögonen pä en hvar, som ännu vill förlänga värt lidande, det vare sig 
författaren sjelf, eHer läsaren; ack! räckom, till ett valet, hvarandra hand-
en uppä, att icke en aln mer skall af vär fosterjord öfverlemnas i fiendens 
hand d.v.s. att icke ett ark papper mera skall öfverlemnas ät tryckarens 
vädliga hand.« (69) 
Dieser pathetisch angekündigte Kampf ist natürlich nicht zu gewinnen, 
denn er ist nicht auszutragen. Wozu dient dann diese duophone Di-
mension, d.h. in diesem Fall die Brechung durch einen direkten Dialog 
von Figurenrede und Autorenrede? 
Wieselgren hat sie als Ausdruck geradezu lehrbuchhafter romanti-
scher Ironie gedeutet.271 Dem liegt jedoch ein meines Erachtens in der 
schwedischen Literaturwissenschaft überstrapazierter Begriff von ro-
mantischer Ironie zugrunde. Operationalisierbarer erscheint mir die 
Konzeption romantischer Ironie, wie sie von Strohschneider-Kohrs 
entwickelt worden ist. Für sie erscheint die Ironie 
in der Werkstruktur als eine in besonderen Stilzügen und Verweisungs-
farmen sich manifestierende Reflexion, die die Ebene gegenständlichen 
270 Ibid. 
271 A.-M. WIESELGREN, 79· 
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Darstellens durchbricht und überschreitet- überschreitet zu einer Selbst-
bespiegelung, einer künstlerischen Selbstdarstellung des poetischen 
Werks: der »Poesie der Poesie«. [ ... ] 
Die Ironie [ ... ] ist Mittel der Selbstrepräsentation von Kunst.272 
Romantische Ironie muß das ganze Werk als Struktur durchziehen, 
muß »durchgängig im Ganzen«, »in der Construction des Ganzen« (so 
Fr. Schlegel) nachzuweisen sein.273 So werde in Tiecks Gestiefeltem 
Kater zwar geschickt mit der Fiktivität und der Illusionsdurchbrechung 
gespielt, aber es fehle der Verweis auf einen »tiefen unendlichen Sinn« 
-anders als im Goldnen Topf, der »im Mittel der Reflexion sich selber 
darstellt und als einen Teil deutet vom unendlichen, möglichen, poeti-
schen Sinn der Welt«.z74 
Der Hinweis auf den Goldnen Topf ist hilfreich für eine Analyse 
vom Riddar S:t Jöran, wurde doch bereits auf die Differenz zwischen 
diesen beiden Texten in bezug auf ihren metapoetischen Verweisungs-
charakter (die romantische Ironie als »permanente Parekbase«, wie 
Schlegel sie nannte27S) eingegangen. Tatsächlich ist die Figurenrede im 
Riddar S:t föran, die den fiktiven Charakter des Gelesenen unter-
streicht und die Lesenden zur Reflexion angesichts des Erzählbruches 
zwingt, kein Ausdruck romantischer Ironie. Vielmehr wird durch diese 
Metareflexion markiert, was in jenem (Frei-)Raum zu finden sein soll, 
der durch das oszillierende Schillern der Referenzen entsteht, in jenem 
Raum der Nicht-Signifikation also, der eigentlich außerhalb unseres 
kulturellen Diskurses liegt, aber durch die Phantastik zumindest sinn-
lich erfahrbar wird. 
Die metareflexiven Bewertungen des Textes in der Figurenrede sind 
durchweg stimmig und passen so gar nicht ins Konzept einer metaphy-
sisch orientierten romantischen Ironie (und generell einer Signifikatzu-
weisung): Der Text sei ein Spiel. Beim ersten Mal ist es Thorleifsson, 
der diese Vermutung äußert: 
272 STROHSCHNEIDER-KOHRS, lngrid: »Zur Poetik der deutschen Romantik II: Die ro-
mantische Ironie«, in: Hans STEFFEN (Hrsg.), Die deutsche Romantik. Poetik, Formen 
und Motive (Kleine Vandenhoeck-Reihe; 1250), 3· Aufl. Göttingen 1978, 86f. 
273 Zit. nach: Ibid., 83. 
274 Ibid., 89, 91. Gero von WILPERT hingegen führt unter dem Stichwort >Ironie< gerade 
TrECKs Gestiefelten Kater als Beispiel für romantische Ironie an (Sachwörterbuch der 
Literatur (Kröners Taschenausgabe; 231), 6., verbesserte u. erw. Aufl. Stuttgart 1979, 377). 
275 Zit. nach: STROHSCHNEIDER-KOHRS (1978), 82. 
Die Funktionen des Phantastischen 
» Det är fara värdt, att Du är, i sjelfva verket, ingen ting annat, än ett fan-
tasiväsende, som Författarens penna leker fram, likasom gossen bläser 
upp en säpbubbla och kastar den i luften, sedan han till egen och äskä-
darens förnöjelse, lätit denen stund skimra i de mest brokiga färgor.« (63 
- H.: S.M.S.) 
Humblom vermag sich dieser Einsicht natürlich nicht zu beugen (»En 
säpbubbla kan säledes vara Auscultant i en af Kongl. Maj:ts och Rikets 
Hof-Rätter?« (63)), aber die Spiel- und Seifenblasenmetapher ist damit 
nicht vom Tisch. Wenig später erkennt auch die schwarze Figurenseite, 
daß der Verfasser mit ihnen spielt: » Ty säkerligen har det icke undfallit 
nägon uppmärksam läsare, att det egentligen är med oss bägge som 
man spelar«. (68) Für den Aufgeklärten ist der Text ein schwarz-weißes 
»skuggspel, hvilket han [=der Autor] behagar kalla ett Quodlibet«. (8o) 
Thorleifsson hingegen, der neue St. Georg, bleibt bei seiner farbigen 
Seifenblasenmetapher: »Nu tror jag att Författaren läter säpbubblan 
spela i rätt besynnerliga färgor« (74). 
Mit der metareflexiven Metapher des Spieles und der Seifenblase 
präsentiert Livijn gleich zwei Funktionsbestimmungen von Kunst, die 
sein Dilemma als stark gesellschaftlich engagierter Schriftsteller erken-
nen lassen und vielleicht einen Fingerzeig geben, warum er den Riddar 
S:t föran nicht fertiggestellt und nach diesem kein belletristisches Werk 
mehr ausgeführt hat. Denn was für Alternativen umreißen die meta-
metaphorischen Bestimmungen von Kunst als Spiel oder Seifenblase? 
Gemeinsam ist beiden die Abkehr vom (industriell-rationalisti-
schen) Nützlichkeitsdiktat und von der Zweckausrichtungz76. Stattdes-
sen wird ein autonomer Raum der spielerischen Bewegung angedeutet. 
Die metapoetische Bestimmung des Textes als Spiel wird bezeichnen-
derweise hauptsächlich von der >schwarzen< Seite artikuliert. Kunst 
und Spiel vereint zwar die symbolische Mehrdeutigkeit ihrer Struktur, 
aber das Spiel erfordert die feste Einhaltung von Regeln, ganz im Ge-
gensatz zur Kunst.277 Das Spiel kann folglich keine innovativen Kennt-
nisse ermöglichen (und in diesem Zusammenhang mag der Hinweis 
erlaubt sein, daß Genette der im Riddar S:t jöran so prominenten 
Hypertextualität »ein gewisses Maß an Spiel« attestiert hat, »das mit 
276 SARTRE schrieb dazu: »Das Phantastische [ ... ] ist eine vollständige Welt, in der die 
Dinge ein gefesseltes und verstörtes, sowohllaunisches wie ganz folgerichtiges Denken 
manifestieren, das die Maschen des Mechanismus zerfrißt, ohne sich jemals ausdrücken 
zu können.« (94) 
277 LOTMAN, 104ff. 
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der Praktik der Wiederverwendung existierender Strukturen wesens-
gleich ist« 278). Dann jedoch stellt sich (als Menetekel der künstleri-
schen Produktion) die Frage nach der Existenzberechtigung von Belle-
tristik überhaupt - für Livijn eine Frage, die er nach 1830 nicht mehr 
beantworten konnte? 
Doch auch die alternative meta-metaphorische Bestimmung der 
Kunst als Seifenblase, die ausschließlich von der >weißen< Seite vorge-
bracht wird, verharrt in einer wenig konstruktiven Protesthaltung. 
Denn Seifenblasen erfüllen keinen positivistischen Nutzen (was auch 
vom Aufgeklärten unterstrichep. wird), vermögen aber zu schillern, d.h. 
ästhetisches Verg~ügen zu verschaffen, und verzerrt zu spiegeln- wie 
der goldene Topf. Die Seifenblasen fügen sich damit ein in die sich ge-
radezu aufdrängende optische ·Metaphorik, die auch schon Mortensen 
benutzte, als er vom Text als Spiegelkabinett und dessen Prismen 
sprach. Im Goldnen Topf ist es der gleichnamige Topf, in dem sich die 
ideale Welt als Zentrum und Ziel (er ist Serpentinas Mitgift) im Erzähl-
raum spiegelt; im Riddar S:t Jöran wird diese Spiegelfunktion von den 
metaästhetischen Seifenblasen übernommen. Statt zeitloser Wertbe-
ständigkeit (der goldne Topf) ist es jetzt, mehr als ein Jahrzehnt später, 
eine flüchtige Seifenblase als durchaus passendes Medium kurzlebiger, 
vorüberwirbelnder signifikantarischer Bilder. 
Lens 
Image}:~:~,":~~~/ 
The par~:t~'t··· ... 
Object 
(Ormirror) 
Abbildung: Jacksons >paraxial realm< als Raum des Phantastischen279 
Jacksons Metapher vom » paraxial realm« als Raum des Phantastischen 
(»whose imaginary world is neither entirely >real< (object), nor entirely 
>unreal< (image), but is located somewhere indeterminately between 
278 GENETTE, 533· 
279 }ACKSON, 19. 
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the two« (19)) baut auf einem recht einfachen Spiegelmodell auf, denn 
sie benutzt einen glatten Spiegel. Auch Livijns Seifenblasen sind Spie-
gel mit paraxialen Räumen, da es sich jedoch um konvexe Spiegel 
handelt, erhält der Standpunkt der Betrachtenden zentrale Bedeutung. 
Der sinnliche Eindruck ist weit mehr als die verstandesmäßige Zuord-
nung Signifikant-Signifikat von den einzelnen Lesenden abhängig, viel 
weniger Mittel-Zweck-kontrolliert. Hinzu tritt die ständige Bewegung 
durch den Flug der Seifenblase (oder, unmetaphorisch: durch das Le-
sen des Textes), was wechselnde Lichtbrechungen notwendig nach sich 
zieht. Quod libet. Bis die Seifenblase platzt. 
Zwei Räume werden im Riddar S:t föran beschrieben: Eine Welt 
vor dem Spiegel, die Welt der eindeutig bezeichneten Signifikate, und 
eine utopisch-phantastische Welt hinter diesem, in dem die Signifikan-
ten das eigentliche sind, sich von ihrem Verweischarakter emanzipiert 
haben und zu einem entropischen Zustand streben.zso Setzt man diese 
nun in Bezug zu den Lesenden, so muß ihre Rezeption auf ein sinnli-
ches Erleben ohne weitergehende Deutung >beschränkt< sein- und ge-
nau dies ist das durchgängige Bestreben des Textes: einen paradoxen2Bl 
Diskurs des Nicht-Rationalen, Nicht-Thetischen282, Sinnlichen zu 
schaffen, durch den versucht wird, sich der ursprünglichen, verlorenge-
gangenen Anschauungsunmittelbarkeit wieder anzunähern. 
Als utopische Räume werden Orgien aus sinnlichen Eindrücken 
und Bewegung geschildert wie in Humbloms Djurgärden-Vision: 
Frän bladen framvällde qvidande och frän grename klagande toner, som 
omarmade och kyste, och smekte hvarandra, och förenade sig genom 
kärlek, och eld och död till en hel väfnad af harmonie, hvilken bildade 
för ähöraren en uppständelse-drägt, hvaruti han, buren af Smärtans salig-
het och Glädjens vemod, likasom af tvänne änglavingar, upplyftades till 
en rymd, der heliga drömmar, aningar och förhoppningar ville [ ... ] med-
dela honom skadeständ [ ... ]. (2of) 
280 »Det fantastiske kan ses som uttrykk forenlengsei tilbake til barnets primitive sta·· 
dium av polymorf uorden; der jeg'et og omverdenen, subjekt og objekt, psyke og materie, 
levende og d0dt er ett«, schreibt SvENSEN (388) - doch da eine Rückkehr vor das LA-
CANsche Spiegelstadium nicht möglich ist, versucht man, die Einheit wenigstens im uto-
pischen Raum der Signifikanten zu verwirklichen. 
281 Paradox, weil auch er sich eines zweckgerichteten Zeichensystems bedienen muß. 
Die Fragestellung, die LIVIJN hier thematisiert, ist eines der Hauptprobleme der romanti-
schen Poetik: Wie mit einer verdinglichten Sprache etwas über Un-Dinge aussagen? 
282 So die Bestimmung BESSIERES, 36ff. 
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Die orgiastische (»omarmade«, »kyste«, »smekte«) Flut der Sinnesein-
drücke wird durch drei existentielle Größen (»kärlek«, »eld«, »död«) 
zu einem sinnlichen >Gewebe< verknüpft, das den Zuhörenden die Er-
fahrung eines utopisch-transzendenten Raumes ermöglicht. Der Ver-
stand vermag diese Erfahrung des Eins-Seins, der Aufhebung der die 
menschliche Existenz bestimmenden Antagonismen (materielle vs. ide-
elle Sphäre, Signifikat vs. Signifikant, männlich vs. weiblich) nicht zu 
leisten: »[ .. F]örständet vill hvarken strida eller segra, det vill blott ut-
qvittera Fältaflöningen och plundra de pä slagtfältet fallne. « (33) Gegen 
diese verbale Organisation des Denkens versucht der Riddar S:t föran, 
mittels des Phantastischen einen nicht verbal, sondern bildlich organi-
sierten >Diskurs< zu setzen. Schon der unmittelbare Eindruck war ja, 
daß der Roman ein Bilderbogen ist, eine Anhäufung von Bildern. Opti-
sche Metaphern werden eingeführt, Bilder und Strukturen werden ge-
spiegelt. Kein Wunder, daß die generell als Allegorien codierten Er-
scheinungen bei der Beschwörung im Stockholmer Börsensaal ständig 
in Bilder überzugehen drohen. Der Roman versucht, sich in Bilder auf-
zulösen und seine verbale Struktur zu durchbrechen. 
Das Wirken des Phantastischen im Riddar S:t föran läßt sich folgen-
dermaßen resümieren und in einen weiteren Kontext setzen: 
- Semantische Identitätszuweisungen werden zerfressen durch die 
Vielfalt der Möglichkeiten, durch die Codierung der möglichen Identi-
täten als ausschließlich inter- bzw. intratextuell und vor allem durch 
die potentielle Verneinung der Zeichenfunktion des Textes. Das Resul-
tat ist ein spätromantischer Zustand der signifikantarischen Entropie. 
- Dadurch tendiert der Roman dazu, sich in Bilder aufzulösen, die 
direkt an die appetitiven Funktionen der Lesenden appellieren. Das 
Kunstwerk läßt also durch das Phantastische autoreflexiv seine zwei 
grundlegenden Bestandteile erkennen: den unmittelbaren sinnlichen 
Eindruck und die sprachliche Organisation dieser Sinnlichkeit, die 
notwendig ist, um sie kommunizierbar zu machen. Dieser sinnliche 
Eindruck, der aller Kunst vorausgeht, liegt außerhalb jedes Diskurses. 
Livijns Zeitgenosse Hegel schrieb in seinem System der Philosophie, 1. 
Teil: 
Der Unterschied des Sinnlichen vom Gedanken ist darein zu setzen, daß 
die Bestimmung von jenem die Einzelnheit ist, und indem das Einzelne 
(ganz abstrakt das Atome) auch im Zusammenhange steht, so ist das 
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Sinnliche ein Außereinander, dessen nähere abstrakte Formen das Ne-
ben- und das Nacheinander sind.283 
Schon für seine nachentropische, beginnende horizontale Organisation 
muß Regel den Neologismus des >Außereinander< prägen, denn » [i]n-
dem die Sprache das Werk des Gedankens ist, so kann auch in ihr 
nichts gesagt werden, was nicht allgemein ist«284. Das Sinnliche ist das 
Vereinzelte, noch nicht durch die Fähigkeit des Denkens zum Allge-
meinen abstrahiert und demnach noch nicht in kausale (=vertikale) 
Zusammenhänge gezwungen. Hegels großer dänischer Kritiker Kierke-
gaard wich in diesem Punkt kaum von ihm ab: 
Sproget er, som Medium betragtet, det absolut aandelig besternte Me-
dium, det er derfor Ideens egentlige Medium. [ ... ] I Sproget er saaledes 
det Sandselige som Medium nedsat til blot Redskab, og bestandig nege-
ret. Saaledes er det ikke med de andre Medier. Hverken i Sculptur eller 
Maleri erdet Sandselige et blot Redskab, men det er et Medhenh0rende, 
ikke heller skal det bestandig negeres, thi det skal bestandig sees med. 
[ ... ] 
I Sproget ligger Reflexionen, og derfor kan Sproget ikke udsige det 
Umiddelbare. Reflexionen drreber det Umiddelbare, og derfor erdet umu-
ligt i Sproget at udsige det Musikalske [ ... ]. Det Umiddelbare er nemlig 
det Ubestemmelige, og derfor kan Sproget ikke opfatte det [ ... ].285 
Die Literatur der Moderne hat sich alle Mühe gegeben, Hegel und 
Kierkegaard zu widerlegen, ja, sie speist sich geradezu aus dem Bemü-
hen, das Sinnliche in der Sprach.e freizusetzen und die sprachlich-re-
flektierte Organisation von Texten zu durchbrechen. Julia I<risteva hat 
z.B. La Revolution du language poetique (so einer ihrer Buchtitel, Pa-
ris 1974) aus den Zerstörungen hergeleitet, welche die vorsprachliche, 
rhythmus- und melodiebetonte Chora im sprachlichen (bei ihr: >sym-
bolischen<) Bereich verursacht. Dieser Angriff auf die Herrschaft des 
Logos ist der Phantastik von Anfang an doppelt eingeschrieben gewe-
sen: zum einen durch die mangelnde Kommunizierbarkeit der meisten 
realitätsinkompatiblen Erscheinungen (weder sprechen Gespenster, 
noch läßt sich über sie >vernünftig< sprechen), zum anderen durch ihre 
oxymoronhafte Doppelstruktur und die dadurch hinreichende Erzeu-
283 Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, System der Philosophie. Erster Teil. Die Logik 
(Sämtliche Werke. Jubiläumsausgabe in zwanzig Bänden, hrsg. v. Hermann GLOCKNER; 
8), 3· Aufl. Stuttgart 1955, 73· 
284 Ibid., 74· 
285 KIERKEGAARD, Enten-Eller; 1, 57ff. 
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gung - sei es auch nur vorübergehend - eines Raumes, der durch seine 
(logisch-)semantische Verweigerung das Bildliche, Sinnliche direkt 
freizusetzen vermag - wenn auch nur in simulierter Form, da nach wie 
vor sprachlich vermittelt. In der historischen Perspektive der letzten 
zweihundert Jahre erscheint die Phantastik so als Vorläufer der Mo-
derne. 
Wenn schließlich Kierkegaard davon spricht, daß Sprache nicht 
das Unmittelbare aussagen kann, und Phantastik eben dieses idealiter 
versucht, dann muß dies Auswirkungen auf ·den Zeitbegriff in der 
Phantastik haben. Tatsächlich ist es ja fast ein Topos in phantastischen 
Erzählungen, daß die Hauptfigur ihr episches, fixiertes Zeitgefühl ver-
liert. So geschieht es auch Humblom im Riddar S:t föran, der schon 
bald »icke [hade ... ] den ringaste redo pä tiden, hvarunder jag varit ut-
satt for sä besynnerliga händelser« (61). An die Stelle eines linearen, 
kontinuierlichen Verlaufes tritt der Rückzug auf den einzigen Zeit-
punkt, dessen sich das Individuum - auch in der Moderne - sicher sein 
kann: auf den Augenblick. Dieser ließ sich früher positiv verstehen (als 
synthetischer Kreuzungspunkt von Ewigkeit und eigener Existenz), 
wurde jedoch seit Kierkegaard286 negativ umgewertet, indem die Flüch-
tigkeit des Augenblicks als ein Eingeständnis des Verlusts des sinnge-
benden kontinuierlichen Zeitverlaufs gedeutet wurde. 
4.4.2 Die Verkünstlichung der Wirklichkeit 
Collett, Paa et gammelt Herrescede (1863) 
Einen anderen Weg als Livijn, durch das Phantastische die Autorefe-
rentialität und -reflexivität eines Textes herauszuarbeiten, beschritt Ca-
milla Collett. Als sie 1863 ihre autobiographische Schrift I de lange 
1V cetter veröffentlichte, bestand diese aus den sechs Teilen Tilegnelse 
(V-XIII), Ud af Familien (1-103), En Brevvexling (105-146), Paa et 
gammelt Herrescede (147-208), Ud af Familien (Anhang) (209-265) 
und Den f0rste og den sidste Nat (267-276). In den von ihr selbst be-
sorgten Skrifter (1892) wurde die phantastische Erzählung Paa et gam-
melt Herrescede aus I de lange Ncetter herausgenommen und stattdes-
286 S. die grundlegende Untersuchung BERGS zu diesem Themenkomplex, Kapitel III. 2: 
»Die Zeit und das Subjekt«, 101ff, bes. 127 . 
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sen in die Sammlung Fantasi og Virkelighed integriert - offensichtlich 
meinte die mittlerweile Neunundsiebzigjährige neunundzwanzig Jahre 
nach der Erstveröffentlichung, daß der Text in ihrer Autobiographie 
ein Fremdkörper sei. 
Die Forschung hat sich dieser Meinung ausnahmslos angeschlos-
sen, ohne daß das Phantastische des Textes und seine Funktion in der 
Autobiographie thematisiert worden sind.2B7 
I de lange Nmtter reiht sich zunächst in der Vorrede ein in die Tra-
dition der »Selvbiographier og Bekjendelser« (X). Am Ende des Textes 
distanziert man sich jedoch wieder hiervon: 
Men Venner! mine Fortrellinger er ingen Selvbiographi, naar man der-
med mener en fra et Menneskes Inderste udspunden og sammenholdt 
Kjrede af Oplevelser og Begivenheder. Jeg har valgt den biographiske 
Form som en bekvemmere Baggrund for endel Personer og Tilstande, jeg 
gjerne vilde give den stmst mulige Sandhedens og Livets Relief, og jeg har 
287 Dies zeichnete bereits die zeitgenössische Rezeption aus, z.B. C[arl] R[upert] N[Y-
BLOM]s Rezension zur schwedischen Übersetzung Under langa nätter, in: Svensk Litera-
tur-Tidskrift 2 (1S66), 511-13, welche die Phantastik völlig ignoriert und sich auf die 
Darstellung von CoLLETIS Bruder und Vater konzentriert. BENTERUD behandelt Paa et 
gammelt Herrescede schon deshalb nicht im Kontext der Autobiographie, weil er strikt 
chronologisch vorgeht und für die Datierung des Textes auf die Angabe auf dem Vorblatt 
der Ausgabe von 1913 zurückgreift, wonach der Text im Sommer 1S61 entstanden sein 
soll, also zwei Jahre vor der Veröffentlichung in I de lange Ncetter. Mit keiner Silbe geht 
er später im Zusammenhang mit der Autobiographie auf die Funktion von Paa et gam-
melt Herrescede in diesem Kontext ein. Auch die Phantastik der Erzählung ignoriert er; 
für ihn ist der Text hauptsächlich ein Kulturzeugnis: » [ .. V]idunderlig fantasifullt og sik-
kert utf0rt er denne skildring av sommernaUsfest og sp0keri. For oss i dag er den ogsä en 
kulturskildring av verdi«. (Aagot BENTERUD, Camilla Collett. En skjebne og et livsverk, 
Oslo 1947, 264.) STEEN thematisiert immerhin die spätere Entfernung des Textes aus der 
Autobiographie, die ihrer Ansicht nach »tjener utvilsomt bokens helhet« (Ellisiv STEEN, 
Den lange strid. Camilla Collett og hennes senere forfatterskap, Oslo 1954, 77): Paa et 
gammelt Herrescede »faller utenfor rammen av Camilla Colletts ungdomserindringer. 
[ ... ] När den er tatt med i boken, mä det skyldes at Camilla Collett mente den hadde sin 
plass blant hennes gode minner«. (Ibid., So) Dies ist natürlich reine Spekulation (»mä det 
skyldes«); ähnlich hilflos ist dann die Deutung, der Text sollte im Kontext der Autobio-
graphie ein weiteres Mal illustrieren, »at menneskene blir formet av milj0et«, CoLLETI 
sich also während ihres unbeschwerten Aufenthaltes auf Jarlsberg noch einmal wie ein 
Schmetterling fühlen konnte. Und selbst HAREIDE ignoriert in ihrem Aufsatz über I de 
lange Ncetter den Text und seine Kontextualisierung in der Autobiographie, da sie sich 
auf die Ausgabe von 1S92 konzentriert mit der Begründung, dies sei die Ausgabe letzter 
Hand (und daher, so muß man fortsetzen, ihrer Ansicht nach die maßgebliche). Oorunn 
HAREIDE, »Fors0k pä ä lytte til >Grundtonen<. Camilla Colletts selvbiografi I de lange 
Nretter«, in: Edda S6 (19S6), So.) Ohne an dieser Stelle in die textalogische Debatte ein-
greifen zu wollen, ob Erstausgaben oder die letzter Hand >maßgeblich< sind, erscheint es 
mir in einem solchen Fall, wo knapp dreißig Jahre nach der Erstveröffentlichung fast ein 
Viertel des Umfangs gestrichen wurde, angebracht, kontrastiv zu arbeiten. 
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idetmindste 0nsket kun at fremtrrede saameget, at jeg kunde constatere 
mig som et lyslevende, forstandigt og paalideligt Vidne. (218) 
Dieser Widerspruch deutet das problematische Verhältnis Colletts zum 
Genre der männlich geprägten Autobiographie an, das von Heitmann 
ausführlich untersucht worden ist288 und das in einem Zitat von 1872 
deutlich zum Ausdruck kommt: 
Enhver Kvinde, der for Alvor trenkte pä at skrive sin Livshistorie- vi for-
udsretter naturligvis, at hun dertil havde Livets og Erfaringens Myndighed 
- vilde forfrerdet vige tilbage; hun turde det ikke; nei, naar det kom til 
Stykket, vilde hun ikke vove det.2B9 
Gimnes hat auf die Problematik der Autobiographie als öffentliches 
Genre im kleinen norwegischen Kulturmilieu hingewiesen, wo inner-
halb des Beamtenstandes fast jeder jeden kannte.zgo Heitmann hat be-
sonders den hohen Anspruch betont, den Collett an die Form der Au-
tobiographie stellte.291 Denn für Collett konnte eine Autobiographie 
nicht die Aneinanderreihung von Begebenheiten eines Lebens sein, 
wie auch echte Kunst nicht aus Beschreibungen bestehen kann: 
Dog hvortil Beskrivelser? Om man nok saa minuti0st skildrer Pocalens 
Form og St0rrelse og fortreller at Vinen er md der spiller i den, lrerer man 
deraf, hvorledes den smager? Jeg kan fortreUe om Gjrester og Gjresteliv 
og underleegge det et nok saa prregtigt Sceneri- det Bedste, det der erhol-
der Liv og Varme af Huuslivets inderste Kjerne, kan man dog ikke be-
skrive. (154) 
Hier wird ein Antagonismus zwischen positivistischer Wahrnehmung 
und >Wesen< aufgebaut, wobei Kunst im Werk Colletts die Aufgabe er-
hält, vom Außen zum Inneren fortzuschreiten. Übertragen auf die Au-
tobiographie bedeutet dies, daß auch sie zum Inneren, zur Wahrheit 
über das Ich vorstoßen muß und nicht einfach einen Bericht über die 
Außenwelt abliefern darf. 
288 Annegret HEITMANN, SelbstSchreiben. Eine Untersuchung der dänischen Frauen-
autobiographik (Beiträge zur Skandinavistik; 12), Ffm et al. 1994, 214ff. 
289 Zit. nach: HAREIDE, 75· 
290 Steinar GIMNES, »Sj0lvbiografiske fors0k i Norge - med hovudvekt pä Camilla Col-
lett«, in: Nordische Romantik, 318. 
291 HEITMANN, 216. 
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Collett hat mit I de lange Nc;etter zwar eine Autobiographie ge-
schrieben292, aber diese weicht durch ihre Episodenhaftigkeit, die Defi-
nition über die >anderen< (lange Abschnitte handeln von ihrem Vater 
und ihrem Bruder Henrik Wergeland (1808-1845)), die Aussparung 
zentraler Lebensbereiche wie Ehe und Kinder und die starke >Verklei-
dung< einzelner Abschnitte deutlich von der männlichen Tradition ab, 
wie sie von Rousseau und Goethe geprägt worden ist.293 Collett boy-
kottiert die Gattungsnormen,294 und sietut dies u.a., indem sie auf die 
Phantastik zurückgreift - ein Genre, das aufgrund seiner Autoreflexivi-
tät, seines ausgeprägten fiktionalen Charakters nach landläufiger Mei-
nung keine Überschneidungen mit dem Genre der Autobiographie ha-
ben dürfte, in dem der Fiktion enge Grenzen gesetzt sind, wenn man 
die Definition des autobiographischen Paktes von Lej'eune akzeptiert, 
daß nämlich in einer Autobiographie Verfasser, Erzähler und Haupt-
person zusammenfallen29s. Welche Funktion kann das Phantastische in 
einer Autobiographie dann erfüllen? 
Die Struktur des Buches ist durch eine konzentrische Schachtelung 
geprägt, die bereits deutlich macht, daß Collett keine »udspunden og 
sammenholdt Kjrede af Oplevelser og Begivenheder« wiedergibt: 
Abbildung: Die konzentrische Schachtelung in I de lange Ncetter 
292 Daß I de lange Nadter diesem Genre zuzurechnen ist, ist in der Forschung unum-
stritten, vgl. BAREIDES Forschungsübersicht und Ausführungen 63f. 
293 Bella BRODZKI/Celeste SCHENCK, »>ntroduction«, in: Dies. (Hrsg.), Life!Lines. Theo-
rizing Women's Autobiography, Ithaca/London 1988, 1-19. 
294 HEITMANN, 218ff. 
295 Zit. nach: HAREIDE, 64. 
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Der Rahmen (Tilegnelse und Den frtJrste og den sidste Nat) eta-
bliert die fiktive Erzählsituation: Der Text wird während langer, durch-
wachter Nächte erzählt und ist entsprechend in einundzwanzig Nächte 
gegliedert. Die Kommunikationsorientierung des Textes ist stark aus-
geprägt: Er richte sich nicht an »de 0vrige sikre, velorienterede Dagens 
Borgere« (VIII), sondern an die anderen Schlaflosen, die sich die Er-
zählerin >ausgewählt< habe und denen sie die Stunden des Wachliegens 
verkürzen wolle. Das Beschwören dieser spezifischen Kommunika-
tionssituation soll das ästhetische Potential des Te:xies freisetzen: » Jeg 
har den maaske enfoldige Idee, kjere Venner, at ligesom ethvert andet 
Kunstvrerk der lurever sin Plads, sin Belysning, lurever enhver Bog og-
saa en Omgivelse. « ( 156) Das Tagespublikum hingegen, das durch die-
se Wahl der Kommunikationssituation ironischerweise zum >schlafen-
den< Publikum wird, habe ihre Werke nie verstanden, da es beständig 
in diesen Fiktion und Wirklichkeit verwechsle. Diese Gefahr ist natür-
lich besonders groß, wenn man eine Autobiographie schreibt, und so 
wird das Verhältnis zwischen Fiktion und Wirklichkeit zum zentralen 
Problem in I de lange Ncetter. 
Die Teile Ud af Familien und Ud af Familien (Anhang) schildern 
relativ unverhüllt Jugend, Internat und Familienmitglieder, vor allem 
ihren Vater und ihren Bruder. Ud af Familien endet mit dem Tod einer 
Jugendfreundin, den Heitmann verstanden hat als »zeichenhaft für die 
entscheidenden Erfahrungen in Colletts Leben«296. Denn an dieser 
Stelle reißt der Lebensfaden, und die Erzählerin schiebt jetzt die bei-
den Texte des inneren konzentrischen Kreises dazwischen, verläßt also 
die autobiographische Chronologie zugunsten eines fiktiven Brief-
wechsels (En Brevvexling) und einer phantastischen Geschichte (Paa 
et gammelt Herresrede), ohne daß die Erzählerin Hinweise darauf gibt, 
wie sich diese Teile in den autobiographischen Ablauf einfügen sollen. 
Erst in der siebzehnten Nacht nimmt sie den Faden wieder auf: 
Mine Tilh0rere! 
Vi maa nu gaa et langt Stykke tilbage igjen og optage Traaden hvor 
jeg slap den, ved hin unge, elskvrerdige Piges D0d, og min Udgang fra 
Instituttet i Christiansfeldt. Dermed sluttede ogsaa Barndomsaarene. De 
sidst fortalte Oplevelser hidmre jo fra en meget senere Periode og staa ik-
ke i nagen indbyrdes Sammenhreng. Maatte disse lidt eventyrlige Streif-
tag ikke have trrettet Eder, eUer svrekket Lysten til at vandre det Stykke 
296 HEITMANN, 224. 
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jevne, lige Vei, der endnu ligger foran os, inden vi med et, som jeg haa-
ber, fredeligt Godnat! skilies fra hverandre. (211) 
Dieses verbale Hinwegwischen der 104 Seiten langen >Digression< 
zwingt erst recht zur Reflexion über die zentrale Stellung der beiden 
Teile in ihrer Autobiographie. Was ist in der Zwischenzeit geschehen-
warum kann sie den Faden jetzt wieder aufnehmen? Was für ein Text 
ist Paa et gammelt Herresmde, und welche Funktion erfüllt er in der 
Autobiographie? 
Paa et gammelt Herresmde weist eine deutliche bis übertriebene 
Codierung hinsichtlich seiner Gattungszuordnung auf. Die Gescheh-
nisse beginnen innerhalb von I de lange Ncetter in der 13. Nacht; die 
Topographie ist ein Herrensitz; das Phantastische soll sich in der Jo-
hannisnacht ereignen (174), in der zugleich Vollmond ist (176); die ge-
malten Figuren sollen aus ihren Rahmen treten (ein beliebtes Motiv in 
der Phantastik, bereits in Walpoles Castle of Otranto und nicht zuletzt 
bei Hoffmann); dafür müssen jedoch drei Bedingungen erfüllt sein 
(181); selbstverständlich geschieht alles ab Mitternacht etc. Auch der 
Aufbau des Spannungsbogens hält keine Überraschungen bereit: Zu-
nächst trifft man auf einleitende poetologische Bemerkungen, da die 
Erzählerirr befürchtet, daß ihre Erzählung für Tagmenschen, also 
»praktiske Mennesker«, nicht »paalidelig« sei (151), um anschließend 
verifikatorisch zu betonen: »Jeg vil meddele den [=das Geschehen] n0i-
agtig som den passerede«. (164) Dann folgt der Dialog zwischen phan-
tastischen Erscheinungen und Rationalisierungsversuchen (166, 168, 
175). Bis zum Schluß bleibt die todorovsche Spannung erhalten, da die 
Erzählerirr einschläft, bevor die Figuren ihre Rahmen verlassen oder 
nicht verlassen (»Var det He.le en Dr0m?« (2o8)).297 Hinzu tritt im Rest 
der Autobiographie der mehrfache Bezug auf den ersten phantasti-
schen Text Norwegens, Hansens Othar af Bretagne.29B 
297 Als Gattungsindikator läßt sich evtl. auch die Erzählsituation deuten. STEEN (1954) 
hat sie in Verbindung gebracht mit dem Rahmen der Geschichten aus Tausendundeiner 
Nacht. (77) Nirgendwo im Text finden sich jedoch Hinweise, daß Scheherezade, die 
durch das Erzählen den Potentaten überlistet und daher als Archetyp für eine Geschich-
tenerzählerin gerne von Frauen wie BuxEN als Identifikationsfigur gewählt wurde, Vor-
bild für die Erzählerin ist. Erwähnt werden hingegen »Romantikkens Natfugle« (82- H.: 
S.M.S.), vor allem E. T. A. HOFFMANN, der in Skandinavien für seine Nachtstücke be-
kannt war. 
298 Vgl. STEEN (1954), 8o. 
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Diese Anhäufung ostentativer Codes wirkt so ironisch, daß es 
kaum noch möglich ist, die übernatürlichen Ereignisse buchstäblich 
oder übertragen zu lesen. Kein Wunder, daß selbst das erlebende Ich 
»ingen almindelig frisl( levende, med Skrrek tilsat Forbauselse« (179) 
erfährt. Die Unmittelbarkeit der Wahrnehmung wird zerstört; an ihre 
Stelle tritt eine metapoetische Reflexion. Diese wird bereits in den ein-
leitenden zwei Strophen über die Topographie der Erzählung (»Du 
venlige Borg!« (149)) aufgerufen. Hier wird der anfänglich historisch-
konkrete Ort zunehmend metaphorisiert, bis er zu »Mit Tankeslot! «, 
einem imaginären Ort geworden ist (150). Abschließend wird das Ge-
bäude gar zu einer metapoetischen Metapher für das Schreiben der Au-
tobiographie umgedeutet: 
Der trzJr det hrende, af Mindets Gruus 
Sig hrever paanyt det stolte Huus! 
Det Huus t0r jeg reise, ret efter Behag, 
Ja der t0r jeg heise mit eget Plag. 
I Ro og Mag, 
J eg smykker det ud den lange Dag. 
Naar Maanen da skinner paa Havens Linde, 
Jeg trender vel tusinde Kjerter derinde, 
Og h0it over Borgens Taarn og Top 
Mit Tegn jeg frester, 
Nu erdet frerdig- nu lukker jeg op, 
For alle glade, tilstmmmende Gjrester. (150) 
Der autobiographische Text, so wird hier betont, ist kein fertiges Mo-
nument, kein direktes Abbild, sondern eine kreative Neugestaltung, ein 
Haus, das die Erzählerin selbst aus »Mindets Gruus« errichtet, das sie 
selbst in Ruhe und nach ihrem eigenen Geschmack ausschmückt und 
in das sie schließlich ihre Gäste (=die Lesenden) einlädt. Damit die Le-
senden die metapoetische Aussage nicht überlesen, werden sie indirekt 
darauf hingewiesen, wenn die Erzählerin schreibt: »Saa maa de uskyl-
dige Linier allermindst gjrelde som et Program til de Meddelelser jeg 
staar i Begreb med at gj0re.« (151) Das einleitende Gedicht ist in ge-
wisser Weise das Bindeglied zwischen Paa et gammelt Herrescede und 
dem vorausgehenden Text En Brevvexling. Denn für den ersten Text, 
den fiktiven Briefwechsel zwischen Ernst und Helene, bietet es eine 
Decodierungsanleitung, nämlich eine Warnung vor einer direkten 
Übertragbarkeit auf Colletts eigene Verlobungsgeschichte, für den 
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zweiten Text stimmt es auf die metapoetische Aussage ein, als deren 
Medium die Phantastik fungiert. 
Die vierzehnte Nacht beginnt mit einer langen Ausführung zur 
Wechselwirkung zwischen dem Ich und 
de os daglig omgivende, tjenende Redskaber, [som] srette[r] sig i en ufor-
klarlig Rapport til os, der ikke er afhrengig af den blatte og bare Hand-
lingens Mekanik, men af den Villie, det Sindelag, den F0lelse, der dikte-
rer den, vi virke paa dem, de paa os [ ... ]. (162) 
Die Beispiele entnimmt die Erzählerin dem Alltag: der Fingerhut, der 
verschwindet, die Tür, die offenstehen soll und dauernd zuschlägt. Die-
se Theorie der Wechselwirkung dient aber nur zur Herleitung einer we-
niger alltäglichen Theorie, die sie solchermaßen geschickt an alltäg-
liche Erfahrungen ankoppelt und gleichzeitig mit dem Firnis leichter 
Ironie überzieht: 
Fristes vi derfor til at tro paa Muligheden af en saadan gaadefuld Vexel-
virkning mellem os og den Yderverden, vi ere enige om at kalde livl0s, 
hvormeget mcre maa ikke dette vrere Tilfreldet med disse Skabninger af 
Menneskeaanden, hvcm denne umiddelbarest har meddelt sit h0ieste 
Liv, nemlig Kunstverker? (164) 
Die Wechselwirkung zwischen der Kunst und dem >Leben< ist somit 
>bewiesen<. Kunst vermag die Grenzen zwischen dem >Künstlichen< 
und dem >Wirklichen< zu durchbrechen, vorausgesetzt, es handelt sich 
um echte Kunst, wie eine der Figuren ausführt: 
Vi vide Alle, at kun de blandt os, der skylde den cegte Kunst sin Tilvrerel-
se, kun de nyde den Forret at vaagne til dette stakkede Gjenskin af det 
tabte Liv. Og i samme Grad som Kunstneren har formaaet at beaande sit 
Vrerk, vil dette Liv yttre sig varigt, intensivt, og mere bevidst. Alle de 
0vrige hjemfalde Tilintetgj0relsen og en tidlig D0d i Pulterkammeret. 
(196) 
Echte Kunst kann den »Stakkede Gjenskin af det tabte Liv« erhalten 
und solchermaßen den Rahmen durchbrechen. (Dies gilt nicht nur für 
Malerei, sondern muß erst recht für Dichtung gelten, schreibt die Er-
zählerin doch über das Gemälde der Gräfin Catarina: »Mere end en 
Maler, en Digter var han som skrev dette gribende Drama paa to Styk-
ker Lrerred!« (161)) Diese poetologische Behauptung wird in der phan-
tastischen Erzählung narrativ umgesetzt, in der die Erzählerin die ge-
malten Figuren belauscht und diese evtl. sogar in der Ballnacht aus 
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ihren Rahmen herabgestiegen sind, nachdem sie durch die Erfüllung 
der magischen drei Bedingungen »Rammefrihed« (193) erhalten haben. 
Neben diese konkrete Rahmendurchbrechung tritt die Konvergenz 
von Lesenden und Erzählerin, die ebenfalls die Grenze zwischen Fik-
tion und >Wirklichkeit< überschreitet. Innerhalb der phantastischen Er-
zählung bringt die Erzählerin ihre eigene Rolle und die der Lesenden 
zur Deckung, wenn sie zunächst die Gemälde auf sich wirken läßt und 
dann versucht (170-173), eine kurze Biographie der Dargestellten zu 
ergründen und wiederzugeben -was sie abschließt mit den Worten: 
» Meget godt, og dog saa godt som Intet! « ( 173) Dies ist eine ausgespro-
chene Lenkung der Lesenden: Wie diese Colletts Autobiographie lesen 
und evtl. versuchen, die dürren Fakten dahinter zu finden, so schaut 
sich die Erzählerin die Bilder an und liefert die dürren Fakten gleich 
dazu, um diese dann als völlig unwichtig zu qualifizieren. 
Ein Zwischenresümee der bisherigen metapoetischen Aussagen 
mag an der Zeit sein. Nach Collett ist ihre Autobiographie eine kreati-
ve Neugestaltung. Dies nicht zuletzt, weil die Grenze zwischen >Wirk-
lichkeit< und Fiktion (definiert als >echte< Kunst) durchgängig ist, was 
narrativ vor allem durch die Rahmendurchbrechung unterstrichen 
wird. Die sich anschließende Frage muß dann lauten: Bedeutet dies ei-
ne >Verwirklichung< von Kunst oder eine Verkünstlichung von >Wirk-
lichkeit<? 
Dieses Problem wird am Beispiel des sog. >Theaterbarons< themati-
siert, ganz im innerstenKernder Erzählung, im belauschten Gespräch 
der gemalten Figuren untereinander. Der als letzter der Figuren gestor-
bene Theaterbaron wird von den anderen beschuldigt, Bühne und Le-
ben nicht mehr auseinanderhalten zu können, als er ihnen von der 
französischen Revolution erzählt. Ein Zuhörer unter den Figuren be-
mängelt: 
»Der er ikke et fornuftigt Menneske i den hele Sal som troer derpaa. De 
[=disse horrible Fahler] existere kun i deres egen Indbildning, thi De min 
kjrere Baron lever, som Enhver ved, mere i Fictionernes og Illusjonernes 
Verden end i Virkeligheden.« (192) 
Ganz konkret wirft man ihm vor, »at de disse blutige Optrit forvexler 
mit Scener af vore chefs-d'oeuvres tragiques«, und als Beispiel wird ein 
zehn(!)aktiges Drama mit dem Titel »Ritterens Rache, ellerden blutige 
Handske, med Divertissements af Ritterspiel, Gesang och Danz« ge-
nannt. (193) Man erinnere sich an den Vorwurf der Tagmenschen an 
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die Erzählerin in Tilegnelse: » Var det virkelig oplevede Ting, saa klage-
de man over at det var usandt, overdrevet«. (X) Hier wird eine Analo-
gie, wenn nicht gar Identifikation zwischen der Erzählerin und dem 
Theaterbaron, der als Gemälde ja auch erst nachts lebendig wird und 
tagsüber >schläft<, nahegelegt Es war also kein Zufall, daß es ausge-
rechnet dieser Theaterbaron ist, der der Erzählerin als erster erschien 
und auf sie den tiefsten Eindruck machte. Sein »tungsindige Blik kan 
ligesaagodt afspeile Fremtiden, som naget allerede oplevet, tilbagelagt« 
(16g), kommentiert die Erzählerin. Der Vorwurf, den die anderen Figu-
ren an ihn richten, ist völlig unberechtigt, wie die Lesenden wissen: 
Sehr wohl vermag der Baron >Wirklichkeit< und Fiktion auseinander-
zuhalten, kennt ihre getrennten Sphären, aber die >Wirklichkeit< hat 
die Fiktion in der französischen Revolution nachgestaltet Als Erklä-
rung für den melancholischen Blick des Theaterbarons äußert die Er-
zählerin bereits beim ersten ausführlichen Betrachten des Gemäldes: 
» Han har seet hele Livet bag Sminke og Koulisser, maaske Brredever-
denen har forekommet ham det Reelleste endda.« (16gf) Er hat Wirk-
lichkeit, unabhängig von ihrem ontologischen Status, gewählt. Das Re-
sultat ist eine fundamentale Umwertung, damit zugleich ein Anknüpfen 
an das Thema des Paradigmenwechsels, das bereits in Tilegnelse an-
klang, wenn der Tag zur Nacht und die Nacht zum Tag erklärt wird. 
Hier, ganz im Kern des Erzählten, wird der Antagonismus Kunst vs. 
>Wirklichkeit< aufgelöst, indem die >künstliche< Welt zur >reellsten< er-
klärt, d.h. die >Wirklichkeit< verkünstlicht wird. Auch die phantasti-
sche Rahmendurchbrechung geschieht von Innen nach Außen; die 
Kunst lebt und kontaminiert die Wirklichkeit ganz konkret. 
Die Verkünstlichung von Wirklichkeit ist die Antwort, nach der 
Collett sucht und die sie mittels autoreflexiver Phantastik plakativ in 
Szene setzt. Diese ist allerdings todorovscher Natur, denn ausgerech-
net in der fraglichen Nacht, als die Rahmendurchbrechung geschehen 
soll, schläft die Erzählerin zu früh ein, obwohl sie sonst an Schlaflosig-
keit leidet. Einzig das umgehängte Portrait am nächsten Tag erscheint 
als Bestätigung, daß die Kunst wirklich gelebt hat. Und die phantasti-
sche Erfahrung der Erzählerin, nämlich ihr Belauschen der sprechen-
den Gemälde, führt dazu, daß das umgehängte Gemälde ein zweites an 
seine Seite bekommt: »0 hende maa de ikke flytte uden at Brunetten 
f0lger med; det er Veninder, uadskillelige Veninder.« (zo8) Spätestens 
an dieser Stelle wird deutlich, warum Collett nach dieser Episode wie-
Die Verkünstlichung der Wirklichkeit 431 
der ihren autobiographischen Faden aufnehmen kann, den sie nach 
dem Tod ihrer Jugendfreundin fallengelassen hatte, welche Funktion 
also die phantastische Erzählung im Ablauf der Autobiographie erfüllt: 
Was im Leben zerrissen wurde, kann in der und durch die Kunst wie-
der vereint werden, wenn diese die >Wirklichkeit< kontaminiert, wie 
dies kosmologisch in der phantastischen Episode geschah. Heitmann 
resümiert: 
Insgesamt zeigt diese zentral plazierte eingeschobene Erzählung, was 
auch Colletts Identität als Ganzes prägte: während die Wirklichkeit zu 
Kunst (=Literatur) wird, wird die Kunst (=Literatur) die dominante Reali-
tät. [ ... ] So kann auch ihre Autobiographie glaubhaft nur von der Litera-
risierung des Lebens berichten. 299 
Das Phantastische in Paa et gammelt Herresrede ist weder metony-
misch noch metaphorisch semantisiert. Stattdessen wird es eingesetzt, 
um den Rahmen zu durchbrechen, der Kunst/Literatur von der Wirk-
lichkeit trennen soll. Die Phantastik ist das geborene Genre für Texte 
mit starkem metapoetischen oder autoreflexiven Einschlag. Denn 
schon das Konstituens des Genres, das unmögliche Phantastische, 
zieht die Aufmerksamkeit der Lesenden auf den Text als Kunstprodukt. 
Eine Reduktion auf mimetische Nachahmung einer extratex:tuellen 
Wirklichkeit wird so stark erschwert. 
Colletts und Livijns Texte illustrieren zwei unterschiedliche Spielar-
ten autoreferentieller und autoreflexiver Phantastik, die beide im 20. Jh. 
ihre Verlängerung gefunden haben. Collett wie Livijn leiden an der Un-
verträglichkeit von Literatur und Wirklichkeit, doch während Collett 
die Phantastik benutzt, um plakativ zu versuchen, das Leben zu litera-
risieren, problematisiert Livijn in seinem letzten großen Werk jede Art 
von Verbindung zwischen Literatur und Wirklichkeit des Iogos. Eine 
Wiedergabe dieser logos-Wirklichkeit in der Literatur ist nicht länger 
möglich; stattdessen wird der verlorengegangene Diskurs der unkor-
rumpierten Unmittelbarkeit durch den Einsatz des Phantastischen si-
muliert. 
299 HEITMANN, 226. 
